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Resumo 


O projeto, contemplado pelo Edital Funarte de Estímulo à Conservação 
Fotográfica Solange Zúfiiga 2020, é um estudo visando à conservação preventiva de 
acervo fotográfico tendo como estudo de caso a coleção de fotografias e negativos, 
no processo gelatina e prata, em preto & branco, produzidos pelo fotógrafo Luiz Carlos 
Felizardo, no período do início dos anos 1970 e anos 2000. As características da 
trajetória e produção fotográfica do artista foram documentadas em entrevistas em 
vídeo, no intuito de deixar registrado e possibilitar o acesso a outros pesquisadores, o 
seu depoimento sobre suas experiências como “printer”, bem como para contribuir 
com as pesquisas de conservação sobre seu material. O estudo insere-se na linha, 
ações e estudos sobre conservação e restauração na fotografia no Brasil e parte de 
uma breve revisão histórica da metodologia de conservação preventiva e do seu 
desenvolvimento, destacando o gerenciamento de riscos ao patrimônio cultural e a 
necessidade de ações que envolvam a sustentabilidade de recursos naturais, 
materiais e humanos. As diretrizes de trabalho propostas, a partir do diagnóstico e 
avaliação de riscos, foram discutidas com especialistas na área e visam à integração 
de ações de documentação, conservação preventiva e conservação curativa. 


Palavras-chave: fotografia; conservação; preservação; diagnóstico; sustentabilidade. 


Abstract 


The project, awarded by the Funarte Notice to Stimulate Photographic 
Conservation Solange Zúfiiga 2020, study for the development of a project aimed at 
preserving a photographic collection, having as a case study the collection of flexible 
photographs and negatives, in the silver gelatin process, in black & white, produced by 
photographer Luiz Carlos Felizardo, among the 1970s and 2000s. The characteristics 
of the artist's trajectory and photographic production were documented in video 
interviews, with the aim of recording and enabling access to other researchers, his 
testimony about his experiences as a “printer”, as well as to contribute to conservation 
research on your material. This study is included in the line of actions and studies on 
conservation and restoration in photography in Brazil and starts from a brief historical 
review of the preventive conservation methodology and its development, highlighting 
the management of risks to cultural heritage and the need for actions that involve the 
sustainability of natural, material and human resources. The proposed work guidelines, 
based on diagnosis and risk assessment, were discussed with experts in the field and 
aim to integrate documentation, preventive conservation and curative conservation 
actions. 


Keywords: photography; conservation; preservation; diagnostic; sustainability. 


Agradecimentos 


Fundação Nacional das Artes FUNARTE, especialmente Isabel Mendes 
Luiz Carlos Felizardo e Maria Isabel Locatelli 

Fábio Del Re 

Edy Kolts, 

Angelita Peixoto 

Jeniffer Cuty 

Charles Monteiro 

Maria Herriqueta Satt 

Clara Mosciaro 

Sandra Baruki 

Aline Lopes de Lacerda 

João Urban 

Simonetta Persichetti 

Rubens Fernandes Júnior 

Joaquim Marçal 

Paula Ramos 

Cristiane Loft 

João Sócrates de Oliveira 

APOYOnline, especialmente Amparo Arueda e Beatriz Haspo 

6º Encontro Luso-Brasileiro de Conservação e Restauração, especialmente Silvana 


Bojanoski e Andréa Bachettini 


Para Victor Paulo Stumvoll, meu pai. 


Sumário 
PIEETACIO: eso aeee iaaorE don 8a a a Sd a a 8 
INTOQUÇÃO. arrsasanias nriiratc radiante di adia E O qa a a A Sir 10 
1. O fotógrafo e sua coleção: arquivo e obra.................... essere 12 
2. À coleção de fotografias e negativos......................is sis scrssssesanesanscesacaaeteetenettananea 27 
Ji MISTO O OGIA: escoa ssa a-epin ande iupcasasinasibenndegsasV cas usaniden e LEaPEsaa Ga aNTUccasegeos hemiaa dnseasiicduaséia 34 
4. Diagnóstico de conservação: a coleção de fotografias e negativos...................... 45 
dl - DeSCrcanisica dO ACENVO: asia Poa nanda Enab Ro hi adaga ua S ada ipa direta bass sega 46 
4.2. Localização, descrição do espaço e condições ambientais de guarda.......... 50 
4.3. Aspectos do armazenamento e acondicionamento..................iii 63 
Ad. -DoOCUMENAÇÃO. quinas ni gen siaiesi de Ceni Rae Dea Usava do Duda ca Ci ani qa bia na da Cia Sie aa 70 
4.5 Danos aos positivos e negativos e avaliação de riscos à coleção................. 74 
5. Resultados é DisCUSSãO.=..:=..2,..a castas sa ços Sagaaao sos GaRIsanCCRACERASISs Sara ip nanda 83 
Considerações MINAS: cure dida dera fi ed a iria Delas 87 
Referencias: .saca acusa ds g nda c aa tada para Sa alada ea a ar a a e an 90 


ANÉXOS saite ati Ae a rot ias DS PE e BR aC E Nro ROSE AIR SE MDT O ADO ado SECURE RESR E NIDA Ri aero RUA RD A RREO RAR Ra 94 


Prefácio 


“Infelizmente, é mais difícil e demorado fazer uma cópia 
perfeita de um negativo fotográfico do que de uma placa de gravura 
ou de uma pedra litográfica. As técnicas tradicionais transmitem 
um simples sinal de sim-ou-não, enquanto o negativo do fotógrafo é 
altamente plástico, permitindo um amplo espectro de variação que 
exige não apenas habilidade, mas interpretação crítica. Numa 
metáfora 
grosseira, o negativo do fotógrafo está para a placa do gravador 
assim como o violino está para o tambor. Mais ainda, quando o 
gravador julga pronta sua gravura, seu trabalho está feito. Quando 
uma fotografia parece acabada, ela está ainda possuída por meia 
dúzia de demônios químicos que destruirão sua perfeição se não 
forem exorcizados por horas de tedioso trabalho braçal.” 


JOHN SZARKOWSKI 


Todo e qualquer fotógrafo, seja ele um repórter fotográfico ou, 
declaradamente um artista, é responsável por aquilo que produz. E a catalogação 
que faz de sua produção, vem a constituir o que pode ser chamado de acervo. Me 
dei conta disso, felizmente, logo ao iniciar. Percebi que viria a produzir um volume 
de negativos tal que, em pouco tempo, não teria como acessar com precisão. 

Isso me levou a criar um banco de dados que veio, quase 40 anos depois, 
a constituir meu acervo — ou a indexação dele. 

Não apenas produzi muitos negativos, como fiz muitas cópias deles. Meu 
trabalho no laboratório foi, sempre, central na minha produção. Em tempos de 
pouco trabalho, funcionava, histericamente, revelando e copiando os incontáveis 
negativos. 

Minha busca por uma cópia de qualidade, com muitos detalhes e, do ponto 
de vista das tonalidades, rica, tornou-se marca do meu trabalho. 

Cheguei a ser reconhecido como um bom printer, o que mostra que nunca 
estive muito longe do que pretendia — a não ser em meu começo, quando produzi 
coisas lamentáveis. 


Procurei manter este acervo de cópias da melhor forma possível. Porém as 
condições climáticas e financeiras me impediram a conservação perfeita de todas 
(são mais de mil, em quase 40 anos). 

Felizmente, há pouco mais de um ano, surgiu a possibilidade de realização 
de um diagnóstico do estado das fotografias, com o suporte financeiro da 
FUNARTE, através desta Bolsa - que leva o nome de uma amiga, Solange Zúfiiga, 
e com a experiência da Denise — que tem, entre outras qualificações, a de ter sido 
conservadora no Museu Hipólito da Costa, em Porto Alegre, RS. A ambas 
agradeço. 

E já vi alguns resultados deste diagnóstico: confirmei, por exemplo, que a 
fotografia é sensível a tudo. Tudo mesmo: madeiras, plásticos, papéis, luz, 
umidade, temperatura... 

Devo agradecer, também, ao Edy Kolts e Fábio del Re, Ludmila Raineski e 
meu filho Pedro. 

E, uma vez mais, a Bel, minha mulher e co-responsável pelo meu acervo, 
que esteve, como sempre, presente e ativa, em todas as fases deste trabalho. 


Novembro, 2021 


Luiz Carlos Felizardo 
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Introdução 


O trabalho insere-se na linha ações e estudos sobre conservação e restauração 
da fotografia no Brasil, contemplado pelo Edital Funarte de Estímulo à Conservação 
Fotográfica Solange Zúfiiga, em sua segunda edição, em 2020. 

Trata-se de uma pesquisa para incentivar a elaboração de projetos visando à 
preservação de acervos fotográficos, dentro da metodologia da conservação 
preventiva e conservação curativa e tem como estudo de caso o acervo do fotógrafo 
Luiz Carlos Felizardo. 

A partir do diagnóstico de conservação fotográfica, viabilizando ações práticas 
de como executá-lo nesta coleção específica, e da caracterização e identificação dos 
agentes de deteriorações de fotografias sobre papel e negativos em gelatina e prata, 
pretendeu-se aprofundar conteúdos e apresentar soluções que minimizem as 
condições desfavoráveis relativas à preservação fotográfica. 

Este estudo está dividido em cinco partes e trata sobre o fotógrafo e sua 
coleção, a partir de dois pontos tais como: seu arquivo, reunido ao longo de sua 
trajetória e suas obras, as fotografias exibidas em exposições e publicações, que 
revelam as narrativas de seu autor sobre elas. A coleção de fotografias e negativos, 
na qual são apresentados os materiais que compõem o processo fotográfico em 
gelatina e prata. A metodologia do estudo e o diagnóstico de conservação na coleção 
de fotografias e negativos, a descrição física do acervo, sua localização, descrição do 
espaço e condições ambientais de guarda, aspectos do armazenamento e do 
acondicionamento, da documentação e os principais danos e avaliação de riscos. 

Na parte final são apresentados os resultados e discussão gerada por este 
estudo a partir do apoio de reconhecidos especialistas no campo. O apoio a essa 
pesquisa foi inestimável, pois contou com a experiência das professoras Jeniffer Cuty, 
Sandra Baruki e Aline Lopes de Lacerda. O objetivo aqui foi cotejar olhares 
experientes relativos às práticas de salvaguarda do patrimônio cultural considerando 
esse estudo de caso sobre a coleção fotográfica. 

Na etapa do diagnóstico e para organização dos pontos levantados dentro da 
metodologia de conservação preventiva, obtivemos a assessoria técnica da 
conservadora-restauradora Angelita Peixoto, quando foi realizada também uma 


proposta de conservação curativa para fotografias da coleção. 
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As ações do projeto foram sendo documentadas, em imagens e em imagens 
em movimento. Este material foi utilizado para a edição de um vídeo com depoimentos 
de Luiz Carlos Felizardo e o processo do diagnóstico de conservação de suas 
fotografias, bem como, para a pesquisa que embasa este texto. E visam a estimular o 
acesso e discussão a esses conhecimentos na comunidade de fotógrafos, 
conservadores, museólogos, instituições e demais redes.' 

A realização desse estudo só foi possível graças à autorização e 
disponibilidade de Felizardo e sua esposa, Maria Isabel Locatelli. No processo de 
entrevistas e pesquisa sobre o trabalho do Felizardo, eles nos contam sobre suas 
preocupações com a conservação do material. 

A participação do fotógrafo Fábio Del Re, seu amigo e assistente em viagens e 
saídas de trabalho, trouxe questões pertinentes a essa pesquisa, a partir da sua 
observação sobre o modo de fotografar e processamento fotográfico desenvolvido 
pelo fotógrafo. No vídeo, ele nos conta suas impressões sobre o trabalho com 
Felizardo. 

A questão sanitária da pandemia do vírus Covid-19, trouxe uma série de 
protocolos indispensáveis em relação ao contato físico e nos confrontou com uma 
série de limitações, mas temos a certeza que agimos em prol da preservação da saúde 
e da vida humana. Ao mesmo tempo, que trouxe desafios diversos para a realização 
do trabalho, também é altamente compensador constatar que a saúde é o nosso maior 
bem e que, felizmente, saímos ilesos desse processo. 

Por último, a constatação que em um trabalho de conservação, acabamos por 
ter esse privilégio, essa possibilidade de olhar bem de perto as fotografias, de 
podermos apreciar seus detalhes e minúcias, honra muitas vezes restrita ao seu 


próprio criador, o fotógrafo. Por termos esse deleite, agradecemos muito! 


1 Além deste vídeo, foram geradas apresentações em vídeo pontuais, para apresentação no 6º Encontro Luso- 
Brasileiro de Conservação e Restauração e para 4º Conferência Regional da APOYOnline. 


1. O fotógrafo e sua coleção: arquivo e obra 


“CÓPIAS”? 


Depois de um longo e tenebroso inverno, voltei ao 
laboratório (que, em inglês, chama-se darkroom, 
quarto escuro, e meio tenebroso, portanto). O 
trabalho, sempre renovadamente difícil, de fazer minhas 
fotografias — transformá-las, de meras idéias sugeridas 
em negativo, em afirmações definitivas em positivo — 
proporcionou algumas reflexões sobre a trabalhosa “arte 
da fotografia”, em especial sobre o quão trabalhosa é essa 
área a que me dedico nos últimos 30 anos, a da fotografia em 
preto e branco. Sou, e sempre fui, dos que acreditam que as 
fotografias feitas pelo autor, ou, ao menos, sob sua orientação 
direta (as “cópias”), carregam uma espécie de “selo de 
autenticidade” que as identifica e valoriza. 

Assim, uma fotografia minha é minha de forma integral, 
da criação (e revelação) do negativo à execução do 
positivo (que, em inglês, é print e, em português, “cópia”) e, 
mesmo, de sua montagem em passe-partout (palavra francesa 
que, felizmente, não encontrou substitutos em português, a 
não ser, é claro, a grotesca deformação para “paspatur”). Dá 
um trabalho infernal, e bem mais difícil do que se possa imaginar. 
Mas eu, que devo ser meio masoquista, gosto. 
Algumas idéias sugeridas pela trabalheira vão, enumeradas 
mas ainda descosidas, a seguir: 

1. minha preferência pelo significado das palavras 
da terminologia inglesa não quer dizer que eu ache que 
o que é bom para os Estados Unidos é bom para o Brasil. 
Mas, cá entre nós, chamar de cópia algo que jamais poderá 
ser produzido como tal, em quantidade e com o rigor 
da semelhança absoluta, revela, para ser elegante, uma 
total ignorância do processo da produção criativa de fotografias. 
Print é melhor, assim como o francês épreuve 
argentique, o italiano stampa ou, mesmo, o português (de 
Portugal) prova. “Cópias” podem ser as fotografias produzidas 
em laboratórios industriais, jamais as fotografias 
de um autor — mas a palavra é usada indiscriminadamente 


2 Texto publicado no livro Imago, em 2010. 
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para definir ambas as coisas. O que, aliás, permitiu 
que um obtuso julgador de projetos em conhecido 
organismo de fomento à cultura se baseasse nos preços 
praticados pelo laboratório da esquina para rejeitar, por 
absurdos, os valores cobrados, por exemplo, num projeto 
de Clovis Dariano (para não falar num projeto meu, 
sobre o qual o sujeito insinuou — eu assisti — que eu estava 
querendo enriquecer à custa da exploração do Estado). 
Mas há exceções: vamos convir que a palavra “revelação” 

é melhor e muito mais poética que o equivalente 

inglês development. E faz quase impossível verter para o inglês 
a interessante máxima fotográfica “mulher e fotografia 
se revelam no escuro”. 

2. ao sair do laboratório, reencontrei, por acaso, o 
Photography as Printmaking, capítulo do excelente American 
Photography — a critical history, de Jonathan Green (livro que, 
por suas dimensões, é especialmente útil para prensar minhas 

“cópias”. Nesse texto, Green fala do papel desempenhado 
nos anos '60 e '70 pela fotografia “direta” e pela fotografia 
manipulada. Por fotografia “direta”, entenda-se 
aquela que resulta do processo tradicional baseado na prata, 
normalmente executado por artistas que chamam a si mesmos 
de fotógrafos; por fotografia manipulada podemos entender, 
estendendo o âmbito dos comentários de Green até 
hoje, o uso de fotografias, ou de imagens geradas por ela, 
alteradas ou não (pelo desenho, pela pintura etc.), como elementos 
centrais de obras que se pretendem mais “modernas” 
ou, mesmo, superiores à mera fotografia. Isto dá pano prá 
manga: temos sido quase soterrados por uma avalanche de 
manipulações, apropriações, revisitações e reinterpretações 
da fotografia, saudada por mestres e doutores como, enfim, 
a comprovação de que a fotografia pode ser arte, aceita e respeitada 
por galerias e museus. Só esquecem, ou desconhecem, 
que o pictorialismo do final do século XIX, com ferramentas 
um pouco diversas, e em menor volume, pretendeu, 
sem sucesso, a mesma coisa: a integração da fotografia ao 
repertório compreensível das artes tradicionais, através da 
diluição lamentável de seus valores particulares. 

Em suma, o que anda acontecendo é que estão querendo 
nos enganar, fazendo crer que parábolas sobre a fotografia 
são fotografias. Podem até ser boas, mas são tudo menos 
fotografias. A fotografia, essa continua na fila de espera. 

3. a fotografia de Frederick Sommer que público representa 
um caso interessante na manipulação de “cópias” 
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fotográficas e na história das relações entre arte e fotografia. 
Fred Sommer é considerado um dos maiores printmakers 
(essa não tem tradução, mas dá para entender) que já existiu 
e, mesmo tendo sido pintor, desenhista e fotógrafo, nunca 
misturou as coisas (não acho isto uma vantagem, apenas 
constato). Como printmaker, nunca vi ninguém manipular 
tanto uma “cópia” fotográfica — Lanier Graham chamou o 
de “feiticeiro dos sais de prata” — mas, ao contrário dos 
pictorialistas, para fazê-la falar com mais e mais clareza a linguagem 
da fotografia, num exemplo de profunda compreensão 
e respeito pela sintaxe fotográfica. Como fotógrafo foi, 
talvez, quem mais empurrou sobre as outras artes visuais as 
fronteiras da fotografia, através de uma obra surpreendente 
e variada, que reúne paisagens, nus, coelhos e coiotes mortos, 
velhas ilustrações rasgadas, colagens sobre anatomia humana 
— O que só confirma seu aforismo: 
“A fotografia é o passo 
que as artes precisaram dar 
para tocar todas as coisas.” 


Outubro, 2002. 
Luiz Carlos Felizardo 


Luiz Carlos Felizardo (Porto Alegre, 1949) tem extenso reconhecimento na 
história da fotografia brasileira e internacional. Inicia sua carreira na década de 1970, 
num momento de predominância da fotografia em gelatina e prata, na cromia preto e 
branco. 

Cursou Arquitetura na UFRGS entre 1968 e 1972, quando passou a dedicar-se 
exclusivamente à fotografia. Trabalhou com Assis Hoffmann (Santiago/RS, 1941- 
2015), importante repórter fotográfico de Porto Alegre, sócio fundador da agência 
Focontexto (1969). Foi convidado por ele, em 1974, chefe de fotografia da empresa 
gaúcha Caldas Júnior, a escrever sobre fotografia no jornal Folha da Manhã. Nessa 
agência, com Hoffmann, Felizardo teve sua introdução ao médio e grande formato. 
Ansel Adams (1902-1984) e Edward Weston (1886-1958) são fotógrafos estrangeiros 
que trabalharam com esses formatos e que influenciaram seu trabalho Fernandes 
Junior, 2011, p.206). 
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No início dos anos 1980, Felizardo estava figurando entre uma geração 
desbravadora de caminhos para a fotografia, como os seguintes nomes de peso 
internacional: Sebastião Salgado, Cristiano Mascaro, Mario Cravo Neto, Alécio de 
Andrade, Miguel Rio Branco, Hugo Denizart, Marcos Santilli, Claúdio Edinger, Antonio 


Sagesse, Carlos Fadon Vicente, Arnaldo Pappalardo, Kenji Ota, Antonio Augusto 


Fontes e Pedro Vasquez (Idem, 1998, p. 17). 


pumaê, 


- 


Figura 1 e 2: O fotógrafo Luiz Carlos Felizardo com sua câmera ToyoView, na Semana de 
Fotografia em Ouro Preto/MG,1987 (Com Antonio Fatorellie Américo Vermelho). Fonte: João Urban. 


Contudo, sem dúvida, foi determinante no seu trajeto, o encontro com Frederick 
Sommer (1905-1999). O “feiticeiro dos sais de prata” atraiu Felizardo para uma 
iniciação nesse caminho da impressão da cópia fotográfica. O território, por 
excelência, mais próximo das artes, da estética, por outro lado, a produção do 


negativo, exigiria um lado mais técnico no processo. Não que um printer não faça uso 
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da técnica, mas entendendo a cópia como o espaço alquímico de experimentações. 


Como nos conta Felizardo, 


Como printmaker, nunca vi ninguém manipular tanto uma 
“cópia” fotográfica — Lanier Graham chamou-o de “feiticeiro dos sais de 
prata”-mas, ao contrário dos pictorialistas, para fazê-la falar com mais 
e mais clareza a linguagem da fotografia, num exemplo de profunda 
compreensão e respeito pela sintaxe fotográfica. Como fotógrafo foi, 
talvez, quem mais empurrou sobre as artes visuais as fronteiras da 
fotografia (...) (2010, p. 88). 


Estas cópias são conhecidas como vintage, ou seja, foram produzidas com a 
utilização de negativo. O fotógrafo, em sua experiência artística, lançou mão de elevar 
a fotografia a uma potência máxima, aprofundando o conhecimento e as 
possibilidades de produzir negativos flexíveis em diversos formatos e ampliações com 
apurado controle de tons. Tornou-se um excelente printer, o que trouxe uma unicidade 
a sua obra, integrando à produção de imagens autorais fine art, a escrita reflexiva que 
narra experiências únicas da sua trajetória. 

Suas obras se agregam a coleções de importantes museus brasileiros, como o 
Museu de Arte de São Paulo. Em 1991, participou do grupo de dezoito fotógrafos 
brasileiros, tais como: Claudia Andujar, Maureen Bisilliat, Orlando Brito, Mario Cravo 
Neto, J. R. Duran, Claudio Edinger, Walter Firmo, Luis Humberto, Juca Martins, 
Cristiano Mascaro, Miro, Arnaldo Pappalardo, Antonio Saggese, Sebastião Salgado, 
Marcos Santilli, Otto Stupakoff e Bob Wolfenson, cujas obras foram adquiridas para o 
acervo da primeira coleção de fotografia contemporânea incorporada a um museu 
brasileiro: Coleção Pirelli/MASP de fotografias. Em 2006, uma nova edição de seu 
trabalho foi incorporada a essa coleção. 

A coleção do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, com sede em Porto Alegre, 
possui catalogadas e disponíveis on-line sessenta fotografias de Felizardo, do período 
dos anos 1970 e 1980 da sua carreira. Outras obras pertencem às coleções da 
Fundação Vera Chaves Barcellos, Pinacoteca Barão de Santo Ângelo da 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e instituições internacionais, como o 
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Centro Wilfredo Law (Cuba), Center for 
Creative Photography (Tucson, AZ/USA), entre outros. 

Diversas publicações sobre o trabalho do fotógrafo foram consideradas nesta 
pesquisa, com objetivo de entender além da trajetória artística de Luiz Carlos 


Felizardo e sua inserção na história da fotografia, como se dava a dinâmica da 
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produção da fotografia analógica praticada por ele, percebendo também a importância 
desse relato para o diagnóstico de conservação da coleção. 

Em 1997, Simonetta Persichetti publica Imagens da Fotografia Brasileira, na 
qual sob olhar apurado, inclui Felizardo entre importantes nomes da fotografia do país 
na década de 1980 e 1990 (Persichetti, 1997). 


Figura 3: [Felizardo fotografando com câmera ToyoView negativo 4x5 polegadas e 
Simonetta Persichetti], 1998.Itaimbezinho, Brasil.Fonte: Acervo João Urban. 


Segundo Simonetta, que aparece na fotografia com Felizardo: 


“É interessante vê-lo fotografar. Andando por trilhas no meio 
do mato ou então pelos telhados dos prédios da cidade, acompanhado 
do seu tripé e de sua câmera de formato 4x5, esperando a imagem se 
oferecer. Num trabalho, ou melhor, numa ação quase ritualística, ele 
acaba se organizando dentro do espaço e se confundindo com a 
própria paisagem que vai fotografar (Persichetti; Trigo, 2004, p.7) 


Figura 4: [Felizardo fotografando com câmera ToyoView negativo 4x5 polegadas], 
1998. Itaimbezinho, Brasil. Fonte: Acervo João Urban. 


18 


Neste texto, os autores fazem uma reflexão pertinente em busca de 
problematizar o termo paisagem, abordam as diversas recriações que ele vai 
assumindo ao longo do tempo. Desde um detalhe, mas que vira uma paisagem, 
denominada “paisagem urbana” (refere-se à fotografia da capa deste estudo). 

A publicação Labirinto e identidades: panorama da fotografia no Brasil (1946- 
98), do curador e pesquisador Rubens Fernandes Junior, nos remete a sua 
participação na exposição BrasilianischeFotografie 1946-1998 no Kunstmuseum 
Wolfsburg, na Alemanha e na Fundação António Cupertino de Miranda, Porto 
(Portugal), em 1998 (Fernandes Junior, 2003). 

A exposição O Sonho e a Ruína: São Miguel das Missões, em 2008, segundo 
Pedro Vasquez, “o trabalho é brilhante e irretocável pela elegância da composição, 
precisão de todos os cortes, riqueza e sutileza da gradação tonal.” Ressalta que 
Felizardo estava no auge técnico e estético em mais de três décadas de experiência 
(Vasquez, 2011, p. 12). 


19 


Figura 5: Luiz Carlos Felizardo. IPH e Arcos 2007. São Miguel das Missões, Brasil. Inagem 
digitalizada a partir de negativo 8x10 polegadas, com supervisão do fotógrafo. Fonte: Acervo LCF. 
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Figura 6: Luiz Carlos Felizardo. Raízes, 2007. São Miguel das Missões, Brasil. 
Imagem digitalizada a partir de negativo 4x5 polegadas, com supervisão do fotógrafo. 
Fonte: Acervo LCF. 


A documentação das ruínas de São Miguel das Missões (RS) foi financiada 
pelo Edital Arte e Patrimônio do Instituto Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 
(IPHAN), além da exposição em 2008 no Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Margs) 
e no Paço Imperial (RJ), também foi publicado um catálogo (Felizardo; Ramos, 2008). 
Para Paula Ramos, o que mais chama atenção do Felizardo é o tema da 
transitoriedade e isso fica evidente nas fotografias junto aos resquícios destas 
edificações. 


“Além de emanarem uma carga dramática que perpassa a 
história e a identidade sulina, esses remanescentes exibem a apurada 
engenharia e o rigor arquitetônico do templo (...). Tais fragmentos 
articulam, portanto, aspectos que tradicionalmente provocam o olhar e 
as divagações de Felizardo: arquitetura, efemeridade e ruína” (Ramos, 
2011, p. 140). 


A publicação, que aborda sua trajetória, quando foi homenageado no Festival 
Internacional de Fotografia de Porto Alegre (FestFotoPoa), em 2011, na sua 5º edição, 
é uma das principais documentações sobre sua obra. Com fotografias selecionadas e 
textos de Luiz Carlos Felizardo, Paula Ramos, Pedro Afonso Vasquez e Rubens 
Fernandes Junior (Felizardo et al., 2011). 

Neste livro, ao abordar a utilização do pequeno formato, 35 mm, Rubens 
Fernandes ressalta que, “(...) fica evidente que o procedimento que desenvolveu para 


o formato 35 mm é consequência de sua longa trajetória com os formatos médio e 
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grande em que foi (e continua sendo) realizada parte expressiva de sua extensa 


produção fotográfica” (2011, p.106). 


Figura 7: Luiz Carlos Felizardo, Jogo do olhar, 1991. Chartres, França. Imagem digitalizada a 
partir de negativo 35 mm, com supervisão do fotógrafo. Capa do livro O Percurso de um Olhar. 
Fonte: Acervo LCF. 


Figura 8: Fábio Del Re, Feliz no Cemitério dos Collares, 2009. Bagé, Brasil. 
Fonte: Acervo Fábio Del Re 
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Na publicação retrospectiva (dividida entre seis blocos, início até 1984, um ano 
com Frederick Sommer (1984-1985), fotografias 1985-2010, Ruínas de São Miguel, 
Em trânsito e Traquinagens) podemos ter uma noção mais detalhada da produção do 
artista como um todo, de modo a mapear certa “iconosfera” habitada pelo fotógrafo. 


Segundo ele, na apresentação das suas fotografias do período 1985-2010: 


“Minha produção continuou como sempre fora, muito variada, com a 
diversidade aumentada pela inclusão de objetos que me acompanharam pela 
vida e de algumas brincadeiras com técnicas pouco usuais — de resultados 
abstratos. Os interesses fundamentais, entretanto, permaneceram os 
mesmos: a paisagem, as rochas, os cemitérios, a arquitetura (quanto mais 
velha melhor). Deles só a natureza intocada, selvagem, perdeu sua força — 
mas não desapareceu (Felizardo, 2011, p.74)”. 


Felizardo foi bolsista da Comissão Capes/Fulbright entre 1984 e 1985, e da 
Fundação Vitae, entre 1990 e 1991, quando pode conviver e produzir com Frederick 
Sommer (1905-1999), bem como pesquisar o trabalho dele em Prescott, Arizona, nos 
Estados Unidos. Esta convivência foi, portanto, determinante para estruturar a 


produção do artista. 


“A 
(ds 


Figura 9: Luiz Carlos Felizardo, Rochedo no Thumb Butte, 1985. Prescott, Estados Unidos. 
Imagem digitalização a partir de negativo 4x5 polegadas, com supervisão do fotógrafo. 
Fonte: Acervo LCF 


A questão das bordas, da definição do enquadramento ao captar a imagem e 
dos negativos que são realizados uma única vez nos remetem ao modo analógico de 


pensar e realizar a fotografia. A experiência do fotógrafo nos impressiona ao mesmo 
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tempo em que nos conta, em minúcias, seus procedimentos adotados como padrão, 
aos quais se manteve fiel. 

Sobre o corte na obtenção, acredito que a fotografia abaixo seja ainda mais 
emblemática, ao conhecermos mais detalhes de sua história e de como ela foi vista 
por Sommer, como ele nos relata essa história no seu último livro e que enfatiza 
claramente a importância do corte, segundo ele virou “o chato do negativo sem cortes 
(até hoje trabalho e-xa-ta-men-te com o quadro da imagem fotografada (Felizardo, 
2019, p. 18). 

A concepção de fotografia de autor nos revela essa configuração de práticas 
essenciais no sentido de manter e para preservar, também, a visão original, a matriz, 
o negativo, do que seria a cena tal qual foi obtida pelo trabalho do fotógrafo. Do 
envolvimento do seu olhar, ao movimento ou sua suspensão, com um único objetivo 
registrar uma fotografia que pôde ser vista antes de ser realizada, quase de um modo 
como só ele pudesse ver, dada a sua experiência enquanto fotógrafo. 

Um ritual sem precedentes, como diria Felizardo: “Ah, não é igual, não é 


mesmo!” 


Figura 10: Luiz Carlos Felizardo, Cemitério em Santa Bárbara do Sul, 1974. Santa Bárbara do 
Sul, Brasil. Imagem digitalizada a partir de negativo 4x5 polegadas, com a supervisão do fotógrafo. 
Fonte: Acervo LCF 


Em 2008 recebeu a Bolsa de Incentivo à Criação da Funarte para 


desenvolvimento de seu projeto Querência, um conjunto de 54 fotografias da região 
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de Bagé, sendo por ele apresentada em um texto que remete às suas memórias de 
infância. O projeto, conforme Vasquez, ao compará-lo com os grandes paisagistas 
americanos, demonstra que Felizardo tem domínio tanto no escuro do laboratório 


fotográfico, quanto para captar a “luminosa amplidão” do pampa gaúcho (2011, p. 13). 


Em 
om 
“a 
hr 
me o 
Ma À 
al 
ma 
mma 
bre 
a uu 
Ds À 
me. 


Figura 11: Luiz Carlos Felizardo, Querências, 1982. Porto Alegre-Bagé, Brasil. Fotomontagem 
com negativos 4x5 polegadas, imagem digitalizada a partir de cópia 18x24 cm, com supervisão do 
fotógrafo. Fonte: Acervo LCF. 


Já seu último livro, publicado em 2019, com textos sobre uma seleção de suas 
fotografias em gelatina, O Percurso de um Olhar, constitui-se como um catálogo da 
exposição realizada na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Segundo Juan 
Esteves, “são fotografias representativas de sua longa trajetória como um dos mais 
expressivos autores brasileiros.” A publicação traz seu afinado pensamento em textos 
sobre sua produção. 


“São mais de 40 anos desde que Felizardo ficou “encantado com a 
visão da primeira imagem emergindo do revelador”. Seu aprendizado neste 
vasto tempo gerou bons conselhos como: “Para fazer bem feito é preciso 
refletir sobre o que se faz.” E, a isso acrescento: É essencial para a boa 
fotografia. “Aplicadamente” como ele mesmo diz é o que vem fazendo estes 
anos todos. Então os textos aqui escolhidos para acompanhar suas imagens 
revestem-se de ampla importância, não somente pela sua raridade, mas pela 
qualidade que lhe é peculiar” (Esteves, 2020). 


*De setembro de 2017 a março de 2018 foi homenageado pela UFRGS com uma exposição no Campus 
Central, essa aconteceu a céu aberto, com 30 painéis representativos em sua trajetória. 
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Somado às suas qualidades de fotógrafo, ele elabora uma escrita perspicaz 
sobre a experiência do ver em seus livros O Relógio de Ver, publicado em 2000 e 
Imago, em 2010 - crônicas publicadas na Revista Aplauso. Ambos os livros trazem 
reflexões e narrações de uma história vivida dedicada à fotografia, às quais se cruzam 
com tantas outras histórias de fotógrafos que Felizardo teve contato. 

Num panorama de profundas transformações, com a inserção da imagem 
digital nos processos fotográficos e com a questão de saúde do fotógrafo, já que ele 
está acometido de uma ataxia e nos últimos anos, passou a se dedicar à produção 
artística através das tecnologias digitais. Essas experimentações resultaram em sua 
última exposição A estranha xícara, com curadoria de Mônica Zielinsky, realizada no 
Instituto Ling em Porto Alegre, em 2018. Ele nos conta sobre esse processo de 
transformação: 


Comecei a trabalhar nas montagens de A estranha xícara em 2011, por 
razões que se explicam facilmente: tinha deixado, há pouco, mas para 
sempre — levado pelo surgimento de uma ataxia que me impôs sérias 
dificuldades motoras —, o ambiente em que vivera por 40 anos: o do 
laboratório fotográfico tradicional. As práticas da antiga fotografia, com filmes, 
papéis sensíveis à luz e produtos químicos, já estavam “superadas” pela 
chamada fotografia digital que, entre outras vantagens, estabelece como 
limite de operação não o tamanho do filme ou o bolso do fotógrafo, mas a 
carga da bateria utilizada pela câmera (Felizardo; Zielinsky, 2018, p.13). 


São publicações importantes para se ter acesso à obra de Felizardo, diante 
dessa extensa trajetória e fortemente marcada pela fotografia em preto e branco em 
gelatina e prata. Ele possui atualmente, um acervo híbrido com fotografias e negativos 
analógicos e digitais, dos quais uma parte dos negativos está digitalizada (cerca de 
duzentas e sessenta e dois), arquivos digitais e cópias digitais com pigmentos 
minerais em papel de algodão. 

As imagens de Felizardo também serão objeto de uma tese de doutorado, 
projeto realizado pelo historiador Charles Monteiro e apresentado em 2020 ao 
Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais/UFRGS.“ De fato, existem lacunas na 
história da fotografia e a trajetória do fotógrafo é muito inspiradora para ser examinada 
e problematiza o campo fotográfico, o qual se apresenta híbrido e em permanente 


diálogo entre a fotografia e as artes. A concepção de fotografia de autor e as 


“Trata-se de uma pesquisa que tem como estudo de caso os fotógrafos Luiz Carlos Felizardo e Clovis 
Dariano, fotógrafo gaúcho da mesma geração, intitulada “A nova paisagem da fotografia no Rio Grande 
do Sul e no Brasil nos anos 1970 e 80: das páginas do jornal, ao livro e a parede da galeria”. 
Informações enviadas pelo autor da pesquisa. 
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fotografias produzidas como fine art imprimiram no percurso do artista um diferencial 
que foi seguido por muitos outros fotógrafos no sul do Brasil. 

A partir desse breve resumo sobre o trabalho do artista, constata-se que em 
relação à coleção de negativos e fotografias, em preto e branco, existe um amplo 
universo ainda pouco explorado e que coloca a necessidade de um tratamento técnico 
museológico no que se refere à sua preservação. 

Sergio Burgi, curador e gestor de acervos do Instituto Moreira Salles, nos traz 
uma contribuição importante, fruto da sua experiência com acervos fotográficos, a qual 
busca a integrar conceitos como a obra e o arquivo em se tratando de coleções, 
semelhantes à de Felizardo que englobam justamente esses dois aspectos. De forma 
que, 


Não somente cada nova atualização emerge por via do arquivo, mas cada 
nova atualização da obra enriquece seu potencial arquivístico e gera 
subsequentes ações e realizações. Portanto, o arquivo, longe de ser uma 
entidade estática e distante, funde-se com o trabalho, a obra se torna parte 
dela — a tal ponto que, em certos trabalhos de autor, o arquivo em si se torna 
uma obra. (Hólling, 2017 apud Burgi, 2020, p. 154). 


O arquivo coloca-se assim, como uma “caixa de pandora”, podendo ser visto e 
revisto, proporcionando essa dinâmica interpretativa, de novas montagens e 
significados, sobretudo na contextualização histórica em que foi produzido. E aí reside 


um campo de curadorias importantes a serem realizadas. Portanto, para o autor: 


“Esse olhar contextualizado sobre o arquivo de um fotógrafo permite, 
portanto, indagar igualmente quando o próprio arquivo em si pode ser 
considerado obra, no sentido de uma construção sistemática de um projeto 
conceitual e criativo em elaboração constante que adquire corpo e forma ao 
longo dos anos na própria acumulação de resultados reunidos no arquivo 
(Burgi, 2020, p. 696). 


Eis algumas das questões que perpassam o modo de olhar uma coleção no 
sentido de perceber a dinâmica na qual se insere. As ações do fotógrafo podem ser 
compreendidas como um ritual, algo que é produzido dentro de um tempo, ou mesmo 
fora do tempo em que hoje nos habituamos a viver, e seu arquivo e ou obra, como 
tendo uma aura, do que só pode ser percebido e realizado pelo corpo e alma do 
fotógrafo Luiz Carlos Felizardo, assim descrito por ele: 


“Segundo o tempo, pequeno, vá lá, às vezes contado em frações de segundo 
- que se gasta no famoso clic que simboliza sonoramente a feitura de uma 
imagem... Depois o tempo mais longo que envolve uma espera sempre 
nervosa, até que a imagem latente seja transformada em nova realidade, 
palpável. Em suma, ter o filme revelado. E, então, o tempo enorme, para 
positivar o negativo gerado, reverter aos valores da visão original. “Enorme” 
porque o processo oferece (ou impõe) uma quantidade sem fim de opções 
entre cinzas incontáveis, do muito escuro ao quase branco, variações infinitas 
em que estarão presentes na nossa lembrança do que fotografarmos, a 
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possibilidade de alterar aquela visão, a extensão da habilidade para realizar 
isso... e a paciência em obter uma “cópia” que, talvez, possa ser chamada de 
fine print” (Felizardo, 2011, p. 70). 


2. A coleção de fotografias e negativos 


A coleção no processo fotográfico em gelatina e prata engloba um arquivo com 
cerca de dezoito mil negativos, em diversos formatos, e mil cópias fotográficas em 
vários tipos de tamanhos e papéis. Muitas delas foram exibidas em diversas 
exposições. São fotografias montadas em passe-partout ou coladas, assinadas e/ou 
com inscrições sobre a data e o título, algumas emolduradas. A maioria apresenta-se 
como fotografias avulsas. 

Já o acesso às cópias vintage, no caso a aquisição de cópias realizadas pelo 
Felizardo com o negativo, se dá através da Galeria Utópica, com sede em São Paulo, 
que trabalha com exclusividade a comercialização das cópias vintage”. Essas cópias 
foram expostas em feiras em NY e SP e exibidas nessas feiras para colecionadores, 
assim como comercializadas diretamente na galeria. Os gestores também 
comercializam cópias contemporâneas a partir dos negativos de Felizardo, através do 
Imágicas Laboratório Fotográfico, de Rosângela Andrade, que funciona desde 1992, 
em São Paulo e do Clube do Analógico. 

Para obter informações sobre a produção da coleção, foram realizadas 
entrevistas com o Felizardo e Maria Isabel Locatelli, e também houve a participação 
de Fábio Del Reº, que acompanhou o fotógrafo em diversas viagens e saídas para 
fotografar, no início dos anos 2000. 

As entrevistas foram documentadas em vídeo, no intuito de pesquisar os modos 


de fotografar e processamento de filmes e cópias adotados pelo Felizardo, e geraram 


5 O site da galeria está disponível no endereço eletrônico: https://utopica.photography/pt'artistas/ e tem 
em seu acervo artistas como German Lorca, José Yalenti, Carlos Lemos, Thomaz Farkas, Jean 
Manzon, Evandro Teixeira, entre outros. 


“Fábio Del Re (Porto Alegre, 1960) estudou na New England School of Photography (1988-1989), em 
Boston (EUA), onde viveu por seis anos. Lá recebeu os prêmios SchoolHonors (1989) e Honors in Black 
and White (1989). Desde então, tem desenvolvido trabalhos autorais em fotografia. Atualmente é um 
fotógrafo premiado. Amigo de Felizardo, desde o início dos anos 2000, trabalhou com fotografia 
analógica e com câmeras semelhantes às quais, Felizardo utilizou como a Leica e câmeras de médio 
formato, tendo realizado inúmeras viagens com ele para fotografar. 
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um produto complementar a esse texto, sendo que uma amostra da documentação 


poderá ser vista no vídeo, no qual é realizada uma apresentação desse projeto. 


aÃ 


Ee) 
Figura 12: Depoimento de Felizardo, com a participação de Fábio Del Re, vídeo realizado em 
9 de fevereiro de 2011. Fonte: Denise Stumvoll 


A coleção é composta de negativos, originais de câmera, que representam 
fidedignamente a intenção do autor e positivos, que ao contrário, são versões do 
negativo, que ora podem ser realçados ou mesmo alterados em diversos tipos de 
intervenções, como a viragem ou a tonalização. O processo fotográfico em gelatina e 
prata é utilizado nos filmes e papéis. 

As cópias foram produzidas pelo próprio fotógrafo, em seu laboratório, em 
diversos tipos de materiais, superfícies e formatos e processadas para longa 
permanência, geralmente em papel fotográfico com fibras de algodão ou papel 
resinado (plastificado, Resin coated) e filmes fotográficos, em rolo ou plano, em 
suporte plástico, conhecido como triacetato de celulose, que foi introduzido a partir 
dos anos 1970. 

Portanto, suas experiências foram revividas durante as entrevistas, nas quais 
abordou questões importantes sobre o seu processo técnico e artístico, tanto de 
impressão como de revelação dos filmes. Outras fontes utilizadas foram suas 
publicações com fotografias e textos com abordagens diversas sobre a fotografia, 
sendo alguns muito informativos sobre esse processo. Na entrevista com a 
participação de Fábio Del Re, fica evidente o seu modo de produzir uma fotografia, 
principalmente, em formato médio e grande, como produção de imagens únicas, ou 


seja, negativos com apenas um fotograma de uma cena eleita para a fotografia. 
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-““Normalmente, eu fazia uma foto só, raramente eu fiz duas, tu tivestes 
oportunidade de ver...” 

-(Fábio): “Nas Missões, também tinha aquela foto da pedra numerada (figura 6, 
p.21), tu ficastes mal, ficastes parado muito tempo...” 

(Felizardo): “É eu fiquei muito tempo ajoelhado”. 

(Fábio): Mas, a foto ficou super, muito boa! 

(Felizardo): Aquela foto! (...) Hoje, que eu uso muito o photoshop para trabalhar, 
eu corto as imagens mais rigorosamente, exatamente, mais do que eu fazia 
analogicamente. Lembro que o equipamento do Fred obrigava a usar a borda preta, 
nas cópias-contato.” 

No livro Imago, assim se refere sobre o processamento dos materiais 


fotográficos e de sua visão sobre a criação de uma “aura” em torno da cópia: 


“Depois de um longo e tenebroso inverno, voltei ao laboratório(que em inglês, 
chama-se darkroom, quarto escuro e meio tenebroso, portanto). O trabalho, 
sempre renovadamente difícil, de fazer minhas fotografias transformá-las, de 
meras ideias sugeridas em negativos, em afirmações, definitivas em positivos 
— proporcionou algumas reflexões sobre a trabalhosa “arte da fotografia”, em 
especial sobre o quão é trabalhosa essa arte a que me dedico nos últimos 
trinta anos, a da fotografia em preto e branco. Sou e sempre fui, dos que 
acreditam que as fotografias feitas pelo autor, ou, ao menos, sob sua 
orientação direta (as “cópias”), carregam uma espécie de “selo de 
autenticidade”, que as identifica e valoriza (Felizardo, 2010, p. 85-86). 


Filmes e papéis de gelatina e prata 


A gelatina é um produto comercial manufaturado a partir de ossos e partes 
animais, é um material mais puro e quimicamente estável do que o albúmen, que foi 
utilizado na fabricação dos papeis albuminados até 1890. 

Peter Mawdsley propôs em 1874, a aplicação de uma emulsão de gelatina e 
brometo de prata sobre papel, similar à que, inicialmente, Maddox utilizou para as 
“placas secas” (negativos de vidro). Segundo Argerich, com isso se abriu a 
possibilidade de revelar imagens latentes obtidas, geralmente, pela projeção do 
negativo e revelação química (1997, p. 89). Esse sistema de cópia do negativo para o 
positivo era bem mais complicado que o anterior, de enegrecimento direto, mas 


passou a ser adotado gradativamente, até que nas primeiras décadas do século XX, 


” Conforme depoimento concedido à Denise Stumvoll, em 9 de fevereiro de 2021. 
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passou a ser dominante. Os dois principais tipos de papéis de gelatina são: POP 
(printing-out-paper) e DOP (developing-out-paper). 

A gelatina permite a fabricação de emulsões fotográficas que podem ser 
aplicadas sobre vários suportes em estado líquido. Ao esfriarem, constituem o veículo 
(camada adesiva) transparente que contém os haletos de prata sensíveis à luz. Sendo 
a prata um elemento estruturante no processo preto e branco, temos que “o material 
que forma as imagens fotográficas, não é óxido, nem sal, nem composto de prata. É 
apenas prata. Prata em pó, muito dividida, de superfície não polida e por isso não 
refletora da luz, como a prata polida dos talheres ou aneis” (Pavão, 1997, p. 112). O 
tom frio deve-se à prata filamentar, já nos papéis de gelatina POP, o enegrecimento 
em tons marrons intensos deve-se à prata fotolítica, cujas partículas são mais 
delicadas (Mosciaro, 2009, p. 23). 

Em relação à enorme quantidade de processos fotográficos existentes, entre 
originais de câmera, negativos, positivos, etc. cada um pode apresentar deteriorações 
específicas, devido ao tipo de suporte e emulsão utilizada. De modo que, a 
identificação do processo fotográfico é fundamental para o planejamento de ações de 
conservação (Baruki; Coury, 2004, p. 1). Neste estudo, o processo gelatina e prata, é 
um recorte no acervo de Felizardo, que possui seu trabalho ampliado, também, em 
fotogravuras e cópias no processo digital. Conforme seu depoimento e período de 
produção, podemos identificar a coleção de negativos em base plástica e positivos em 
suporte papel. A identificação do processo baseia-se na definição da sua estrutura, 
como o número de camadas, tanto na questão das bases plásticas, como no papel. A 
estrutura laminada dos objetos fotográficos determina muito das suas formas de 
comportamento, já que há a interação entre elas (Pavão, 1997, p. 111). 

A ferramenta Graphics Atlas disponibilizada no site do Image Permanence 
Institute (IPI) é um recurso on-line extremamente importante, pois possibilita a 
comparação entre materiais, a visualização das suas camadas, levantamento de 
características dos processos fotográficos. 

A fotografia em papel de fibra de algodão possui, portanto, três camadas, como 
o suporte de papel, barita (gelatina impregnada por sulfato de bário), prata (substância 
formadora da imagem) e gelatina (ligante ou emulsão) (figura 13). Já os papéis 
resinados possuem as seguintes camadas: resina, suporte de papel, barita, prata 


(substância formadora da imagem) e gelatina (ligante ou emulsão) (figura 14). 
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Figura 13: Estrutura fotográfica sem a presença de resina. 
Fonte: Image Permanence Institute(IPI), 2020. 


Figura 14: Estrutura fotográfica com a presença de resina. 
Fonte: Image Permanence Institute(IP!), 2020. 


Os filmes de gelatina e prata são identificados como “safety”, o que significa 
“filmes de segurança”. Essa inscrição serve para diferenciar os filmes produzidos com 
nitrato, que podem ter a inscrição “nitrate”. Para uma melhor identificação das bases 
plásticas, ver a tabela de recortes nas bordas, em Pavão (1997, p.97) e Mosciaro 
(2009, p. 32). 

A ação do tempo demonstrou que a base é altamente inflamável, ao serem 
guardados em locais fechados, liberam gases que podem gerar combustão 
espontânea. Muitos arquivos de filmes foram devastados por incêndios e sua 
instabilidade química também causa a rápida degradação da imagem. Depois de 1923, 
a Kodak colocou no mercado os filmes de segurança (safety-film), num primeiro 
momento, produziu o diacetato de celulose, tratando a celulose com ácido acético. 
Somente a partir de 1947, com o triacetato, é que os filmes ficaram mais estáveis, já 
que o diacetato mostrou-se sensível às reações químicas, provocando o seu 
encolhimento e danificando a imagem, e desenvolvendo a síndrome do vinagre, ou 


seja, liberando o ácido acético e tornando o material e o ambiente muito ácido. A partir 
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de 1960, o poliéster passou a ser utilizado como base em filmes planos, sendo 
denominado de base “Estar” (Schisler, 1995, p. 14-15). 

O triacetato é muito seguro como base de filmes (na maioria dos filmes em 
rolo), contudo sua desvantagem reside no fato de ser muito estático, o que atraí muitas 
partículas de pó, rasga facilmente e pode se tornar quebradiço. Esse material pode 
exalar um cheiro característico do ácido acético, sendo um sintoma de degradação 


acentuada pelas condições climáticas inadequadas (Idem, p. 277). 
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Figura 15: Estrutura de um filme fotográfico triacetato. Fonte: (Schisler, 1995, p.13). 


Os filmes em médio e grande formato 


Os filmes em médio e grande formato, também denominados como negativos 
em chapa ou filmes planos, representam na coleção do fotógrafo, itens de extrema 
importância para a compreensão da fotografia analógica. Este formato foi utilizado 
pelos principais fotógrafos desse período na fotografia. 

Em uma época em que podemos obter milhares de fotos em um único cartão 
de memória, realizar exposições em apenas poucas folhas de filme parece um 
exercício um pouco estranho, mas o trabalho em grande e médio formato nos revela 
um grande desenvolvimento da técnica fotográfica. 

Na verdade, poderíamos afirmar que um negativo em grande formato 
permanece insuperável, mesmo o sistema digital não conseguiu ultrapassá-lo, quando 
se deseja uma grande nitidez em ampliação de grandes dimensões. Ou seja, nem 
uma câmera digital de última geração, conseguiria o mesmo resultado de um filme 
plano digitalizado. 

O exemplo de fotógrafos como Ansel Adams (1902-1984) ou como Marc Ferrez 
(1843-1923) - para citar um dos mais importantes pioneiros no Brasil -, o grande 
formato na fotografia foi extremamente importante para o desenvolvimento da 
linguagem fotográfica. Felizardo realizou esse trabalho com as câmeras ToyoView 
810Me45A. 
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Os filmes 35 mm 


Os filmes em rolo ou conhecidos como negativos flexíveis também estão 
presentes na coleção de Felizardo. 

A partir de 1928, com o desenvolvimento da indústria cinematográfica e com o 
desenvolvimento das câmeras portáteis, surgem os filmes 35 mm em gelatina e prata. 
A comercialização desse tipo de material trouxe outra estética de linguagem 
fotográfica, muito diferente do grande formato, no qual, a qualidade técnica antes 
almejada ao extremo é substituída pela possibilidade de obter uma grande quantidade 
de imagens em muito menos tempo e mais focada para determinadas reportagens 
fotográficas do que para as paisagens. No formato 35 mm, Felizardo fotografou com 
as câmeras Leica M3, M4 e M6. 

Na obra Revelação em preto e branco - A imagem com qualidade, Milard Shisler 
(1995) registra como realizar o processamento e o pós-processamento de filmes e 
cópias preto e branco para longa permanência. É característica da produção de 
negativos um estrito cuidado com químicos e lavagens, importando a diluição, a 
temperatura dos químicos e a agitação dos tanques e bandejas, bem como o tempo 
em cada fase do processo. Sendo essa uma parte complementar ao entendimento 
sobre as propriedades fotográficas em geral e dos equipamentos fotográficos e de 
laboratório. 

Conforme Felizardo, sobre seu processo de trabalho em laboratório fotográfico, 
ele faz uma crítica às experimentações no processo, conta que se manteve constante, 
na escolha do revelador, no tempo de processamento, na fixação e no modo da 
lavagem, auxiliado principalmente por um sifão. Segundo ele, anotar num 
“caderninho”, todos os passos dados e repetir o processo continuamente contribuiu 
para o desenvolvimento da gradação tonal atingida nos seus materiais preto e branco 
(Felizardo, 2021).º 

As principais deteriorações a que estão sujeitos esses materiais dizem respeito 


as reações químicas envolvendo a prata. No início dos processos fotográficos, 


“João Sócrates Oliveira (1980) no Manual Prático de Preservação Fotográfica aborda o processamento 
para evitar os danos da presença de resíduos químicos na fotografia. Felizardo referiu-se a ele, com 
quem conversava muito sobre esse processamento químico altamente especializado na busca da 
estabilidade do material revelado. 
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pensava-se que a fixação e a lavagem eram determinantes nesse processo. Porém, 
segundo Pavão há outra forma de deterioração da prata, mais destruidora, chamada 
oxidação da prata. A oxidação acontece em combinação com o oxigênio, que converte 
o elemento num óxido. Quando a prata das imagens oxida, acontecem quatro 
transformações: amarelamento, perda de detalhes nas áreas mais claras, formação 
de espelho de prata e de pontos vermelhos (1997, p. 116-117). Assim, as reações 
químicas mais comuns em que a prata está sujeita são oxidação, redução e 
sulfuração. Essas reações são ampliadas devido à umidade relativa alta e no contato 
com os agentes oxidantes (poluentes encontrados nas grandes cidades). 

Nesse sentido, as práticas de conservação são negociações com o tempo. 
Todo objeto a ser conservado tem características de deterioração intrínsecas ao seu 
processo de produção e aos materiais do processo fotográfico; características 
extrínsecas, referentes às condições do ambiente de guarda, aos materiais que estão 
em contato direto com as fotografias, às ações humanas, enfim, às condições de 
organização das informações sobre a coleção. São questões que desenvolveremos a 


seguir. 


3. Metodologia 


Ao refletirmos sobre a especificidade das coleções fotográficas, após o 
estabelecimento dos sistemas digitais de imagem e informação, é importante levantar 
aqui suas características de conjunto de itens com diferentes tipos de materiais, 
configurando coleções, obras e arquivos. Os tratamentos técnicos geralmente são 
realizados por equipes multidisciplinares da área da conservação e restauro e das 
áreas da biblioteconomia, arquivística e ciências da informação. 

A disseminação da imagem digital, na primeira década do século XXl e o 
desenvolvimento do mercado das câmeras digitais, com a expansão de softwares de 
pós-produção, trouxe uma grande transição para a fotografia, que era conhecida como 
a analógica ou físico-química. A dominância da questão da dimensão digital abriu um 
vasto campo de estudo na área da conservação de bens culturais. O acesso aos 
acervos passa a depender quase que exclusivamente das tecnologias digitais e da 
preservação digital e desenvolve-se em ritmo acelerado, sendo muitas propostas 


engolidas pela obsolescência vertiginosa do processo. 
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Segundo Fontcuberta, “a história da fotografia pode ser entendida como o 
percurso que vai do objeto à informação, ou seja, como um processo de 
desmaterialização crescente dos suportes” (2012, p. 66). Para ele, a presença no 
ciberespaço contrasta com o pesado daguerreótipo, com o metal, o vidro, o papel, o 
filme. A questão aqui é que estes objetos materiais ganham uma nova valorização e 
necessitam ser preservados em sua totalidade. Neste sentido, temos uma abertura no 
campo de conservação e preservação, para que sejam integradas questões sobre as 
tecnologias digitais e arquivos nato digitais. De qualquer modo, cada vez mais, os 
objetos originais e produzidos de modo artesanal devem resistir como suportes da 
nossa memória visual, como já foi estabelecido na área da conservação de bens 
culturais. 

A fotografia é um tipo de bem cultural que tanto pode estar entre documentos 
textuais históricos, como também entre obras de arte. Esta gama variada de sua 
utilização desde os anos 1840 até nosso mundo pós-fotográfico digital nos revela a 
tarefa complexa que é a conservação e preservação dos arquivos e coleções. 

O fotógrafo, historiador, curador, Boris Kossoy, um dos protagonistas mais 
completos da área da fotografia brasileira, reconhecido internacionalmente por suas 


pesquisas, nos coloca deste modo sua definição 


(...) a fotografia é uma expressão plástica (forma de expressão visual) 
indivisivelmente incorporada ao seu suporte e resultante dos procedimentos 
tecnológicos que a materializa. Uma fotografia original é assim um objeto- 
imagem: um artefato no qual se pode detectar em suas estruturas as 
características técnicas típicas da época em que foi produzida. Um original 
fotográfico é uma fonte primária (KOSSOY, 1989, p. 26) (grifo nosso). 


Portanto, como um “objeto-imagem”, a fotografia em gelatina e prata nos coloca 
questões importantes sobre decisões no processo de sua preservação e conservação. 
Segundo Boadas, nesse processo a fotografia está ligada à conservação do 
seu suporte, diferente de um documento textual (salvo alguns com valor histórico), no 
qual a informação é o mais importante, a reprodução equivale à conservação integral 


do documento. 


“No caso de documentos fotográficos esta situação não se aplica, já que o 
suporte é essencial para entender a imagem, para interpretá-la e situá-la 
cronologicamente. O suporte resulta de um procedimento ou técnica 
fotográfica que pode condicionar seu conteúdo devido a suas limitações. A 
apresentação do suporte mostra os gostos sociais e o papel que a fotografia 
realizou em suas vidas. Sem esquecer a importância que têm os objetos em 
si mesmos para a técnica fotográfica” (Boadas, 2001, p. 259). 
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Senão entendermos aqui que não estamos tratando da imagem enquanto um 
arquivo digital, mas sim de uma emulsão fotográfica em suporte, papel, plástico ou 
poliéster, também não entenderemos a especificidade da metodologia exigida. De 
modo que, vamos abordar, a seguir, as questões colocadas pelo desenvolvimento da 
metodologia de conservação preventiva. 

Num primeiro momento, é interessante ressaltar que, em 2008, os 
pesquisadores do campo técnico de conservação e restauração, em uma conferência 
do ICOM-CC, trouxeram uma padronização terminológica de métodos e práticas. Um 
entendimento comum entre distintas regiões do planeta em relação ao cuidado com 
os bens culturais foi traduzido por delimitações importantes para configurar o campo 
da conservação, com todo aporte tecnológico e científico contemporâneo. 

Na definição de salvaguarda de bens culturais, foram delimitadas as práticas 
de conservação preventiva, conservação curativa e restauração, de forma que houve 
uma valorização e proteção enquanto patrimônio cultural, procurando assegurar sua 
acessibilidade para gerações atuais e futuras (ICOM-CC, 2008). A questão da 
manutenção da originalidade do bem está assegurada entre as práticas preventiva e 
curativa e somente alterada, segundo normas internacionais, nos procedimentos 
restaurativos. Sobre a denominação conservação curativa, sabe-se que esse termo 
não é muito utilizado entre conservadores brasileiros, tendo o termo “conservação” 
um uso mais frequente (Bojanoski, 2018, p.102). 

Por outro lado, os termos conservação (em geral) e preservação necessitam 
ser bem pontuados. Preservação envolve práticas e organização intelectual global em 
um projeto dessa natureza, pois salvaguarda tanto as informações (impressas, 
eletrônicas, digitais) do bem e o bem em si. Como já referimos, portanto, uma equipe 
com formação no campo da conservação, museologia e ciências da informação, entre 
outras, está capacitada para empreender o tratamento técnico. Enfim, a conservação 
“deve ser entendida como uma atividade multidisciplinar, responsável pela gestão e 
administração de recursos financeiros, humanos e materiais, dedicados a garantir a 
integridade física dos objetos, aumentando sua durabilidade e acesso às gerações 
presentes e futuras (Hollós, 2006 apud Bojanoskl, 2018, p. 92). 

Já o termo, conservação preventiva, passa a ser adotado em 1980, vai se 
consolidando e passa a influenciar novas práticas. Destacamos, portanto, como a 
conservação preventiva, nesse breve resgate de sua história, traz uma nova 


mentalidade em relação ao patrimônio cultural. 
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Com a Revolução Industrial, iniciada na Inglaterra, em meados do século XVIII, 
surgem e organizam-se novos campos de conhecimento. Entre estas novas ciências, 
nasceu — advinda do aprimoramento das técnicas da restauração — a conservação de 
bens culturais e nela, embrionariamente, a conservação preventiva. No embate entre 
várias teorias e sobre a descontextualização histórica de algumas práticas de 
restauração da época, podem assim ser resumidas: (...) a ideia de que menos é mais, 
responsável pelo impulso inicial da Conservação Preventiva enquanto ciência foi 
sustentada pelos seguintes princípios fundamentais: fim do mito de reversibilidade de 
todo o tratamento, o princípio de máximo respeito e mínima intervenção e a 
necessidade de uma ética nos trabalhos. Esses princípios fundamentaram a 
necessidade da Conservação Preventiva e impulsionaram a origem de suas palavras- 
chave: prevenir, planejar, evitar (Caldeira, 2005, p. 99), bem como foram estruturantes 
para a Conferência do ICOM-CC, em 2008, já citada. 

Decorrente disso é que muitos autores atribuem o controle ambiental ou 
climático como principal enfoque de estudo da conservação preventiva. Estas 
pesquisas de caráter científico tiveram seu desenvolvimento impulsionado, sobretudo, 
após a ocorrência das guerras mundiais, nos Estados Unidos, Canadá e Europa. 
Alguns exemplos são as instituições International Council of Museums — Committee 
for Conservation (ICOM-CC), International Centre for the Study of the Preservation 
and Restoration of Cultural Property (ICCROM), Canadian Conservatio Institute (CCI) 
eThe Getty Conservation Institute (GCI), que desenvolvem importantes pesquisas e 
programas de capacitação técnica voltadas para os países da América Latina, da 
África, entre outros. 

Um dos grandes defensores na prática da ciência da conservação e da 
Conservação Preventiva é Gaél de Guichenº. Nesta entrevista, ele faz uma reflexão 
do impacto dessas práticas na conservação do patrimônio: 


“No que se refere ao patrimônio, seja ele museológico, arquitetônico ou 
paisagístico, a aplicação desta metodologia apresenta um problema: não se 
vê ou é pouco visível à primeira vista. Lavar as mãos, desinfectar-se, vacinar- 
se não se vê, mas evita as doenças. Por estas razões esta metodologia teve 
essencialmente um primeiro impacto relativamente “silencioso”, mais eficaz 
nas coleções e museus que o puseram em prática e na qualidade da 


Licenciado em Engenharia Química pela Escola Politécnica de Lausanne, iniciou a sua carreira como 
engenheiro responsável pela conservação da Caverna de Lascaux na França. Membro do ICCROM 
desde 1970 coordenou diversos grupos de investigação científica no campo da conservação preventiva 
do patrimônio móvel, sendo autor de inúmeras monografias e artigos traduzidos em 12 línguas, relativos 
a acondicionamento, climatização, iluminação e conservação de materiais em museus. Atualmente 
atua como Assistente da Direção Geral do ICCROM. 
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conservação e apresentação de exposições permanentes e temporárias” 
(Mateus, 2002, p. 32). 


De fato, procedimentos de restauração não resolvem a situação do bem 
cultural, se não se transformam as condições externas em que ele está inserido. 
Nesse sentido, todo aparato museológico buscou se transformar para dar conta da 
metodologia de conservação preventiva, mas que pode ser considerada também uma 
filosofia holística do campo da preservação. Não à toa, muito antes Gael reflete se a 
metodologia é uma moda passageira ou mudança transcendental (GUICHEN, 1999). 
Portanto, onde víamos o objeto, agora vemos o mobiliário, a sala, o edifício, enfim, o 
clima do planeta. 


Na continuidade das conferências do ICOM, num primeiro caderno de 1995, 
e sob direção de Guichen, já se colocavam a mudança de paradigma, bem 
como, ao contrário das questões das condições ambientais que sempre 
estiveram na centralidade dos debates, apresentado por Robert Waller ao 
conceito de “gerenciamento de riscos” e Stefan Michalski, apresenta sua 
primeira versão da tabela de Prevenção onde os agressores estão agrupados 
em nove grupos, acompanhados de intervenção em cinco fases: “evitar”, 


“bloquear”, “medir”, “reagir” e “tratar”. Esta estratégia está vigente e é um dos 
pilares da Conservação Preventiva (idem, id, p. 41). 


O gerenciamento de riscos ao patrimônio cultural passa a ser uma metodologia 
muito difundida ao longo dos anos 2000. Pedersoli Junior difundiu com muita 
experiência e conhecimento, capacitando muitos agentes, nesse olhar específico para 
os dez agentes de deterioração, bem como toda a complexidade dessa avaliação 
utilizando a escala ABC originalmente desenvolvida por Michalski (CCI) e 
aperfeiçoadas ao longo da colaboração internacional com o ICCROM e a RCE - 
Agência holandesa de patrimônio cultural (Acervo, 2010, p.10). 

Segundo Pedersoli Junior e Mattos, trata-se de um processo exaustivo, “(...) 
que parte de uma inspeção detalhada dos vários níveis de proteção (camadas de 
invólucro) que a coleção possui: embalagem, suporte, unidade de armazenamento, 
sala, prédio, entorno e região” (2013, p. 65-66). 

Em relação à identificação dos riscos, consideramos a ferramenta conceitual 
dos dez agentes de deterioração, conforme descritos: 

8 Forças físicas: danos na estrutura física dos materiais pela ação 

de forças (atuam pontualmente ou em larga escala, por exemplo, abrasão e 

terremoto); 


2. Roubo/vandalismo: perda total ou parcial do bem; 
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A Fogo: combustão com perda total ou parcial e danos por efeitos 
colaterais; 
4. Água: encharcamento ou umidificação. Contribuem para o 


desenvolvimento de fungos, deformação e manchas, podem ser internas 

(sistema Hidrossanitário, procedimentos de limpeza) como externas, como 

chuvas, enchentes; 

Sp Pragas: infestações de insetos (cupins, brocas, baratas e traças), 
pássaros e roedores; 

6. Poluentes: gases (ozônio, óxidos de enxofre e nitrogênio, ácidos 
orgânico voláteis, etc.) e poluentes articulados, entre outros que podem causar 
manchas, descoloração, etc.; 

re Luz: radiação visível naturais (ultravioleta (UV) e infravermelha 
(IV)) ou elétricas; 

8. Temperatura incorreta: índices inadequados ou oscilações muito 
bruscas afetam os materiais produzindo degradação química acelerada; 

9. Umidade relativa incorreta: aceleram os processos hidrolíticos de 
degradação, em junção com a temperatura elevada. Também atua na formação 
de microorganismos e consequente, biodeterioração de substratos orgânicos. 
Oscilações excessivas provocam fraturas, deformações, etc. 

10. —Dissociação: deficiência de organização, dificultando o acesso às 
informações referentes ao bem, ocasionando perda de valor para o acervo 
(Pedersoli Junior; Mattos, 2013, p. 66-07). 

Dada a dimensão deste estudo, não será utilizada a metodologia de 
gerenciamento de riscos em sua integralidade. Contudo, essas referências que 
descrevemos são importantes diretrizes para o exame do acervo durante o 
diagnóstico. 

Ainda que, estando o acervo guardado no contexto do ambiente doméstico, a 
denominação e o conhecimento desses agressores poderão ser de muita utilidade no 
que se refere à primeira reação, que seria bloquear o risco. Essas questões aplicam- 
se com muita propriedade para a organização institucional, configurando-se também 
uma forma de envolver a comunidade local ou global para reagir diante dos riscos, no 
sentido de “evitar, bloquear, detectar, responder e recuperar”, atualmente ganhando 
muito mais força devido aos riscos ambientais globais, ao qual nosso planeta está 


submetido. 
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Em relação às condições climáticas, é significativo que, ao longo de pelo menos 
duas décadas passadas, essas questões da conservação em instituições públicas ou 
privadas tenham se imbricado com a questão da sustentabilidade. Ainda que, muitas 
vezes, a Única saída para proteção dos acervos fossem as tradicionais abordagens 
de controle ambiental mecanizado e automatizado. 

ANDRADE e CAVICCHIOLI, que estudam a dinâmica microclimática com 


objetivo de conservar sob a ótica da sustentabilidade, nos confirmam que: 


Essa tendência pode ser observada de forma generalizada em todo o mundo, 
como mostra o fato de o International Council of Museums — Committee for 
Conservation (Icom-CC) e o International Institute for Conservation (IC) 
terem elaborado conjuntamente uma declaração com diretrizes ambientais 
que enfatiza a necessidade de uma associação estreita entre conservação, 
gestão e sustentabilidade, encorajando uma postura mais flexível nas 
determinações das condições ambientais de conservação dos acervos, 
buscando se harmonizar com as realidades locais e, sobretudo, 
comprometendo-se em minimizar os impactos ambientais, especialmente em 
vista das perspectivas de mudanças climáticas (ANDRADE;CAVICCHIOLI, 
2021, p.4). 


Com meios de pesquisa e as tecnologias disponíveis, é possível, como nos 
mostram esses pesquisadores, aliar o diagnóstico de conservação para planejar 
ações alternativas, valorizando potencialidades existentes, minimizando problemas 
específicos e que estejam em sintonia com um mundo sustentável (idem, p. 1). 

Em artigo publicado no início da década de 1990, King e Pearson já 
questionavam os problemas da abordagem de sistemas de refrigeração, ao mostrar 
como, antes da revolução industrial, as estratégias arquitetônicas levavam ao controle 
passivo as condições externas ambientais. Esses autores nos mostram que a pior 
solução possível, do ponto de vista da conservação, é o ar condicionado intermitente 
(2011, p. 46). 

É importante ressaltar que, nesse questionamento das condições climáticas de 
padrão museológico internacional, houve um posicionamento e incentivo ao 
desenvolvimento de pesquisas relacionadas ao nosso clima. Conforme Franciza 
Toledo, uma das pesquisadoras que já olhavam as particularidades do nosso contexto 


climático e também, econômico: 


Nos trópicos quentes e úmidos, é difícil reduzir os valores de temperatura e 
UR do ar, sendo melhor evitar ganhos de calor e umidade pelo edifício. É 
preciso avaliar a sustentabilidade dos sistemas de controle climático, antes 
de optar por um determinado modelo. O aquecimento global e as mudanças 
climáticas nos pôem novos desafios e riscos iminentes. Entretanto, a adoção 
de certos procedimentos é um caminho seguro para o acerto na hora de 
decidir sobre o tipo de controle ambiental. A avaliação da coleção (história, 
estado atual de conservação, necessidades físico-ambientais, e uso ou 
acesso à coleção), a avaliação do edifício (sistemas e materiais construtivos, 
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características espaciais, desempenho climático no inverno e no verão, e 
coleta sistemática de dados de T/UR), e a avaliação do clima local nos 
ajudarão a definir o tipo de controle mais adequado (TOLEDO, 2010, p. 74) 


Nesse estudo, ainda que consideremos as indicações em termos de umidade 
e temperatura, operamos essa relativização importante a partir dessas discussões, as 
quais serão retomadas após expormos o diagnóstico da coleção. 

Ao considerarmos esta coleção como um acervo pequeno, nos remetemos, 
também, aos resultados da pesquisa de Craddock, a qual destaca que a oscilação 
rápida da temperatura e umidade relativa agrava as reações químicas, mudanças 


físicas, corrosão e permite o crescimento do mofo (2011, p. 65). 


A importância do Armazenamento e Acondicionamento 


Ao enfrentarmos as oscilações climáticas prejudiciais à conservação dos 
materiais fotográficos é muito importante a questão do armazenamento e 


acondicionamento. 
“Um dos recursos que contribui de forma definitiva para a estabilização das 
condições ambientais é a embalagem, que promove uma barreira contra o 
clima externo e um micro-clima interno, com efeito de termo-estabilização. 
Havendo uma oscilação climática no exterior, esta barreira fará com que 
internamente estas variações fiquem reduzidas” (GUIMARÃES; BECK apud 
COSTA, 2009, p. 51). 

A principal discussão que se estabeleceu na conservação fotográfica foi 
justamente sobre a utilização do papel ou plástico como material do invólucro, que 
necessariamente ficará em contato com fotografias ou negativos durante muito tempo, 
passando essas escolhas a ter influência na deterioração ou preservação do material. 

Em relação aos materiais, sejam plásticos ou papéis, atualmente, inúmeras 
pesquisas, dado o avanço da ciência da conservação, e o Teste de Atividade 
Fotográfica (P.A.T.), bem como as ISO 18902-201 e 14523, norteiam a designação 


qualidade arquivística, qualidade de conservação, ou qualidade museu.!º 


19Conforme Mustardo e Kennedy: “Como regra geral, os produtos usados em contato direto com 
qualquer material fotográfico devem passar no Teste de Atividade Fotográfica — Photographic Activity 
Test (P.A.7).*(2001, p.22) 
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Mas, a questão que se coloca aqui, dado ao fato do ambiente de guarda não 
propiciar condições de conservação, é qual o melhor tipo de armazenamento e 
embalagem. 

Para Pavão, os envelopes em cruz confeccionados através de dobras são os 
mais adequados. O papel permite as trocas gasosas com o exterior, funciona como 
um filtro de poeiras, não é abrasivo, não cria eletricidade estática e seu preço é 
moderado. Ao permitir troca de umidade com o exterior, “funciona como um 
amortecedor de variações ambientais bruscas; a flutuação de umidade relativa que 
ocorre no exterior é mais suave dentro da embalagem.” O material plástico pode reter 
a umidade e permitir a condensação (1997, p. 223). 

Por outro lado, a maior vantagem da utilização do plástico, com qualidade 
arquivística, é a não utilização da cola (são higroscópicas), já que podem ser selados 
e, ao permitir a visualização do objeto, contribuem para não ter manuseio excessivo e 
a retirada de materiais dos envelopes para visualizá-los (idem, p. 224). 

Já o tipo de mobiliário presente na área de guarda segue a mesma ideia: 
madeira, compensados, aglomerados, caixa de cartão corrugado são inadequados. O 
mobiliário de aço com pintura original é o único que fornece segurança para a 
conservação de fotografias e filmes (BURGI; BARUKI, 1988, p. 10). 


Conservação fotográfica no Brasil 


No Brasil, houve muitos esforços para a difusão da metodologia de 
conservação preventiva. Interessante ressaltar que a trajetória artística do fotógrafo 
Luiz Carlos Felizardo se confunde com o crescimento do campo fotográfico e também 
com a conservação desse patrimônio cultural, na segunda metade do século XX no 
Brasil. Inicia-se uma política de expansão das artes e particularmente do campo 
fotográfico. Surgem as Semanas Nacionais da Fotografia da Funarte, promovendo 
integração das regiões brasileiras e são criados o Instituto Nacional de Fotografia 
(INFOTO) e o Centro de Conservação e Preservação de Fotografias (CCPF), ambos 
com sede no Rio de Janeiro. 

A importância desses Centros, além de aglutinar os principais conservadores, 
restauradores e pesquisadores brasileiros, como Sergio Burgi, Sandra Baruki, 


Nazareth Coury, entre outros, foi de caráter fundamental ao disseminar 


43 


conhecimentos especializados na área da Conservação!”. Por exemplo, os Cadernos 
Técnicos de Conservação Fotográfica, cujo nº1 apresenta a orientação do CCPF na 
identificação técnica de processos históricos e formatos fotográficos (BARUKI; 
COURY, 2004). Além disso, contribuiu para o intercâmbio com outras instituições no 
âmbito internacional, como George Eastman Museum'?, Image Permanence Institute 
(IPI) em Rochester/NY. Mantiveram, também, ligações em Portugal, com o 
conservador Luis Pavão, autor de uma publicação importante, pois grande parte da 
bibliografia especializada, nesse período, ainda não estava traduzida. 

Outro trabalho utilizado como referencial por tratar especificamente da 
fotografia é o Diagnóstico de conservação em coleções fotográficas — Cadernos 
Técnicos nº6 do CCPF, de Clara Mosciaro. 

Para Mosciaro, as coleções sempre apresentam as marcas dos tratamentos 
que receberam. Mesmo com um tratamento especial, nem todas estarão 
armazenadas e acondicionadas de acordo com os parâmetros para a permanência. 
As causas de deterioração podem ser intrínsecas, causadas pela deterioração dos 
materiais constituintes e extrínsecas, decorrentes do manuseio e guarda inadequada 
(2009, p. 35). 

Como perceber a deterioração? Quais os tipos mais frequentes nesta tipologia 
de material fotográfico? Mesmo dentro do processamento para longa permanência, 
quais os tipos de danos que o material está sujeito? São problemáticas que surgem, 
ao pensarmos e observamos as condições de preservação relacionadas a esse 
contexto específico. Ainda que não seja possível tratar com profundidade todas essas 
questões, esse estudo preliminar será de grande contribuição, por ser inédito e servir 


como registro e documentação de importantes dados sobre a coleção. 


HAnteriormente aos cadernos Técnicos, a Funarte, em 1988, publicou o manual Introdução à 
preservação e conservação de acervos fotográficos técnicas métodos e materiais, de Sérgio Burgi, com 
colaboração de pesquisa de Sandra Baruki. Esse manual, já continha importantes informações básicas 
para serem desenvolvidas nos projetos que foram orientados pelo CCPF. 

Diante dessa ideia é que vemos o crescimento e expansão de museus e instituições culturais, 
educacionais e de conservação do patrimônio fotográfico. O primeiro museu criado exclusivamente 
para a difusão da fotografia foi o Internacional Museum of Photography at George Eastman House em 
Rochester/NY, em 1949. O museu foi construído junto à mansão do fundador e proprietário da Kodak 
(desde 1888 até o final dos anos 1990 deixa de produzir os produtos analógicos). George Eastman 
(1854-1932) é a primeira instituição a criar um laboratório dedicado à conservação da coleção do museu 
e Grant Rommer, o primeiro conservador de fotografia a trabalhar na instituição. 
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Diagnóstico 


A metodologia do diagnóstico já é um instrumento consolidado no campo da 
conservação preventiva. No entanto, anteriormente, muitas ações realizadas no Brasil 
foram importantes para a difusão dessas práticas, tas como o convêniocom o 
Consórcio Latino-Americano de Conservação. Nos anos 1990, foi realizadoum projeto 
conjunto entre o CECOR-UFMG, The Getty Conservation Institute (GCI), a Fundação 
Vitae e outras instituições latino-americanas, que visava o desenvolvimento de ações 
em rede para a implementação de políticas preventivas a partir de experiências 
comuns (SOUZA; ROSADO; FRONER, 2008, p. 1). 

Segundo os autores há vários tipos de diagnóstico, mas os modelos sempre 
são guiados por alguns paradigmas: a compreensão da organização de modo geral, 
a verificação das áreas de risco, as prioridades em relação ao edifício e às coleções 
e o planejamento de reformas, os meios de controle ambiental e os sistemas de 
acondicionamento e exposição. Também é possível definir normas e procedimentos 
para que a execução do projeto seja sustentável e tenha continuidade, sendo o 
principal foco a conscientização para uma política de Conservação Preventiva 
permanente que deve ser a base da ação de qualquer planejamento (SOUZA; 
ROSADO; FRONER, 2008, p. 4). 

A metodologia proposta para a realização do diagnóstico na coleção de 
fotografia e negativos de Felizardo está baseada em vários modelos de diagnóstico 
que tiveram seu foco em instituições públicas ou privadas. Ao se tratar de um acervo 
privado localizado na residência do fotógrafo, foram adaptadas práticas realizadas 
nessas instituições. 

Segundo Valverde, em coleções com grande uniformidade, provavelmente 7% 
da coleção pode servir como amostragem com objetivo de termos uma visão ampliada 
que possibilite a análise desses dados (VALVERDE, 2000, p. 20). Contudo, dada a 
proposta desse estudo, foi realizado um levantamento geral das condições de 
conservação e a observação dos danos mais específicos localizados nas fotos ou 
negativos. 

As fichas de diagnóstico e entrevistas realizadas durante este estudo foram 
adaptadas do Caderno Técnico nº 6 (MOSCIARO, 2009, p. 38-41). Conforme a 
autora, o diagnóstico pode ser realizado em condições adversas, que fogem ao 


ambiente controlado das instituições e podem oferecer limites em termo de tempo, 
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salubridade, acessibilidade. Segundo a autora, nesse caso, são exigidas atitudes 
pragmáticas. São situações que solicitam uma observação bastante precisa e rápida, 
“de forma a observar o máximo no mínimo de tempo” (MOSCIARO, 2009, p. 16). 

Em relação ao diagnóstico específico de materiais fotográficos, Baruki e 
Lacerda complementam: “(...) os pontos de convergência entre as áreas precisam ser 
elaborados para a definição de prioridades e estratégias para a preservação da 
coleção (BARUKI; LACERDA, 2020, p. 663-664)”. Nesse texto as autoras lançam uma 
importante reflexão sobre a integração da conservação e organização de acervos, que 
discutiremos aplicando ao estudo de caso. A questão da organização da coleção de 
fotografia em papel é um ponto estrutural do diagnóstico. A definição de um arranjo 
definitivo para nortear a catalogação é necessária, e está em interdependência com o 
planejamento do mobiliário e embalagens, bem como algum monitoramento das 


condições ambientais (idem, p. 664). 


4. Diagnóstico de conservação: a coleção de 
fotografias e negativos 


O diagnóstico foi realizado a partir de uma preparação, na qual pude me acercar 
de referências bibliográficas sobre o trabalho do fotógrafo e entrevistas com o casal 
Luiz Carlos Felizardo e Maria Isabel Locatelli e com Fábio Del Re. As datas de 
realização do diagnóstico no local foram definidas conforme as viagens do casal e 
ocorreram em dois períodos, de modo que, durante o diagnóstico ficaram suspensas 
as atividades habituais no espaço. O ambiente foi previamente verificado e foi 
realizado um planejamento, de modo a organizar mais mesas e iluminação. 

Dadas as condições restritas de trabalho, devido à pandemia e ao 
funcionamento on-line de muitas instituições, não foi possível realizar a observação 
com recursos de um laboratório. No entanto, através da observação simples, com 
lupas 8x e 30x, com microscópio portátil digital e observação com luz rasante, foi 
possível realizar um exame criterioso!*. Outros materiais para a pesquisa foram 
utilizados para aferição e monitoramento ambiental, tais como o data logger e 


termohigrômetro. 


SOs principais métodos de identificação são a espectrometria de fluorescência de raios X (XRF), sem 
contato físico com o objeto, a espectometria no infravermelho com transformada de Fourier (FTIR) e o 
exame de fluorescência com radiação ultravioleta (MOSCIARO, 2009, p. 17). 
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A fase da identificação do espaço foi realizada com documentação fotográfica 
das peças, das condições de armazenamento e acondicionamento até chegar ao 
objeto, ou seja, as fotografias e negativos. A partir dessas observações, foi construído 
um mapa de localização das fotografias e dos negativos e a plantas baixas de 
localização das áreas e dos mobiliários. Na segunda etapa do diagnóstico, o foco 
esteve em examinar principalmente os negativos, bem como os danos apresentados 
nas fotos em papel. Algumas atividades do diagnóstico foram escolhidas para serem 
documentadas em vídeo, no sentido de compor, junto com as entrevistas, a edição 


final de uma apresentação deste estudo. 


4.1. Descrição física do acervo: 


Adaptamos o formulário, já que o foco do estudo é de materiais em gelatina e 
prata: uma ficha geral para termos noção da quantidade, formatos e fichas para 
fotografias sobre papel e outra para negativos. Partindo da definição dos formulários 
para coleta de dados e da identificação dos processos de deterioração e observação 
do estado de conservação, organizamos os dados apresentados a seguir.Nessa 


tabela apresentamos as cópias (positivos) ampliadas no período 1969 a 2000. 


Tabela 1: Número total de peças do acervo 


Cópias 


Fotografias avulsas com suporte 20 


passe-partout 


Fotografias avulsas drymounted 29 


Fotografias avulsas emolduradas com 8 


passe-partout e vidro 


Fotografias avulsas sem suporte 1.136 
Fotomontagem 1 
Outros processos fotográficos 2 
Fotogravuras emolduradas e com 4 


passe-partout 
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Total de cópias 1.198 

Negativos revelados pelo autor 

Negativos flexíveis 35mm 14.273 

Negativos flexíveis 6x6 cm 1.279 

Negativos flexíveis 6x7 cm 42 

Negativos flexíveis 6x8 cm 55 

Negativos flexíveis 6x9 cm 161 

Negativos em chapa 4x5 pol 1.451 
Negativos em chapa 8x10 pol 166 
Negativos em celofane 20 
Total de negativos 17.427 
Total de peças 18.640 


Os formatos dos filmes são determinados pelos tipos de equipamento utilizados 
e vão desde o 35 mm ao grande formato, aqui designados como filmes em rolo, filmes 
planos ou negativos em chapa. Os filmes são todos de gelatina e prata, sendo o 
material plástico triacetato de celulose ou poliéster (Fabricação llford, de poliéster e 
Kodak, o famoso TRI-X). 


Tabela 2: Fotografias/formatos 


RR 
Formato 1: contato 3ô5mm Não contabilizados nesse formato 
Formato 2: <5,1 x 7,6 cm 18 
Formato 3: <10,2 x 12,7 cem 7 
Formato 4: <12,7 x 17,8 em 55 
Formato 5: <15,2 x 22,9 cm 185 
Formato 6: < 20,3x25,4 502 
Formato7:< 28x35,8 348 
Formato 8: < 40,5x51 34 
Formato 9: >40,5x51 49 
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Formato 10: formas não-retangulares Não 


Total de fotografias 1.198 


Para chegarmos à quantificação mostrada na tabela acima, foi utilizado um 
método da Fototeca Nacional do Instituto Nacional de Antropologia e História/México, 
que classifica as fotografias em dez formatos. Utiliza-se uma régua com essas 
medições, de modo a identificá-los (MOULAIN, 2005, p. 50). 


Figura 16: Diagnóstico e régua para medir formatos padrão em fotografia. 
Fonte: Denise Stumvoll. 


Os formatos predominantes das fotografias são o formato 5, formato 6 e 
formato 7, sendo o formato 6, fotos menores que 20x25 cm aproximadamente. Trata- 
se de um conjunto de fotografias avulsas e montadas, em passe-partout, onde as fotos 
estão fixadas com cantoneiras, e outras coladas sobre o cartão. Algumas têm a 
assinatura na fotografia, na moldura e no cartão, na frente ou no verso, não existindo 
um padrão, ainda podem ter título e data de obtenção do negativo e da produção da 
cópia e inscrições a lápis feitas pelo fotógrafo. As Fotografias avulsas apresentam-se 
como maioria na coleção, já as montadas não são muitas - em passe-partout (40 x 50 
cm) e fotografias coladas em tamanhos diversos de papel cartão. Os papéis são 
cartões de cerca de 3009/m2, com exceção do tipo papel cartão Strathmore visíveis 
em algumas, não é possível afirmar qual o tipo de papel utilizado. As cópias-contatos 
não foram contabilizadas nessa tabela de formatos, pois em sua maioria foram feitas 
em papéis fotográficos acima de 18x24 cm. 

Os tipos de papéis fotográficos utilizados por Felizardo foram em fibra de 
algodão ou resinados. E as texturas dos papéis encontradas foram do fabricante Ilford 
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(procedente da Inglaterra): Ilford Galerie (glossyfosco), Ilford RC (pérola, mate, 
brilhante) e da Kodak (procedente dos Estados Unidos): o papel Kodakbromide e 
Ektalure (semibrilho, acetinado). 


Identificação de objetos com necessidades especiais: 


Durante o diagnóstico foram selecionados fotografias ou negativos que 
merecem uma atenção especial, devido a sua importância, raridade e unicidade 
dentro da coleção. São eles: 

Uma fotomontagem, intitulada Querências, realizada em 1982, no verso se 
pode ver a inscrição da data 1982 e a assinatura, bem como o código 0011P, é uma 
fotografia avulsa, tamanho 17,5 x 24 cm. Trata-se da junção de dois negativos 35 mm 
em uma única imagem, produzida com uma dupla exposição de filmes diferentes 
realizada pelo fotógrafo, em Bagé e Porto Alegre. 

Outra fotografia nesta condição é Sierra Ancha, AZ,uma fotografia colada em 
cartão, com assinatura no verso e com a inscrição de data, de obtenção e cópia em 
1985, e o título, tamanho imagem/cartão. Esse cartão possivelmente foi recortado, já 
que não acompanha o tamanho de outros originais. Esta informação sobre a não 
existência do negativo está na listagem Vintage prints. Em entrevista, Felizardo relatou 
que este negativo foi extraviado, devido a um roubo ocorrido em seu carro, onde 
estava uma pasta com o negativo. 

Já os trabalhos intitulados Muro, 1986 (24,5 x 19,5 cm)!“ e Caveira, 1984, 12 x 9,6 
cm (FELIZARDO et al, 2011, p. 53) são imagens negativas em papel. 

Destacam-se também os vinte desenhos em nanquim sobre suporte em papel 
celofane, dimensão 6 x 7 cm, utilizados como negativos na série denominada 
Traquinagens (FELIZARDO et al, 2011, p. 220-223). Observa-se que esses negativos 
estavam guardados em dois locais diferentes, parte na mapoteca e outra arquivada 


junto a outros negativos. Esta informação não estava registrada. 


14 Conforme a listagem nº1. 
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Figura 17: Luiz Carlos Felizardo. Negativo (6x7 cm) pintado com nanquim sobre celofane. 
Fonte:Denise Stumvoll. 
Figura 18: Luiz Carlos Felizardo, Warrior, 1989. Fonte acervo LCF. 


4.2. Localização, descrição do espaço e condições ambientais de 


guarda: 


Figura19: Cidade de Porto Alegre, apartamento localizado no bairro Petrópolis. Fonte: Google Maps. 


A cidade de Porto Alegre, capital do estado do Rio Grande do Sul, localiza-se 
no extremo sul do Brasil. O estado faz fronteiras internacionais com os países Uruguai 
e Argentina. O clima da cidade no verão é muito quente, ainda que possa se esperar 
por temperaturas mais baixas devido à localização bem abaixo da linha do Equador. 
Observa-se uma grande amplitude, o mesmo ocorre com a umidade relativa. A 
variação de umidade relativa anual na cidade oscila entre 54% e 92%, e a temperatura 
entre 9º Ce 39º C. A maior umidade relativa do ar é medida em junho (82,49 %), e a 
menor em dezembro (72,29 %), como mostra estes dados do ano 2020. Porto Alegre 
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tem um clima quente e temperado e existe uma pluviosidade significativa ao longo do 
ano. 

O acervo está localizado em um edifício no bairro Petrópolis, o apartamento no 
segundo andar, área ao fundo do terreno, do prédio com oito andares e catorze 
apartamentos, com garagem acoplada ao prédio. O bairro não está próximo ao Lago 
Guaíba, que banha a área central da cidade (figura 19), mas encontra-se em uma 
parte alta da cidade. 

No entanto, ainda que a rua, na qual se localiza o edifício, não seja uma rua 
muito movimentada, o bairro é circundado por grandes avenidas, como a Av. Protásio 
Alves e a Av. Nilo Peçanha e a Terceira perimetral, com muita circulação de carros, 
motos e caminhões. Próximo a estacionamentos e próximo da garagem do prédio. É 
um prédio com ótimas condições, construído com material de qualidade e 
acabamentos, regularizado pela legislação. 

Desde 2011, eles se mudaram para esse apartamento, a partir daí o acervo 
passou a ser guardado como se encontra atualmente. O fotógrafo nos conta que havia 
tido laboratório fotográfico em diversos lugares e junto às dependências do 
laboratório, esse acervo foi sendo guardado. 


“Em 1975, numa casa em que eu morava na Rua Cel. Bordini, quando 
eu saí, fui para um apartamento no Morro Ricaldone. De lá, fui montei um 
estúdio na Rua Garibaldi (porão infecto, úmido), onde fiquei até meados de 
1990. Quando encerrei este estúdio, que dividi com os fotógrafos Leopoldo 
Plentz e após, Sandra Bordin, e recebi a Bolsa Vitae, fui para meu 
apartamento na Felipe Camarão, usado somente como 
escritório/estúdio/laboratório, onde permaneci até 2011. Depois viemos para 
o nosso apartamento atual, onde estamos até hoje” (FELIZARDO, 2021). 


Nesse histórico das condições de guarda do acervo, temos a informação de 
que o primeiro conjunto de fotografias ficou exposto a severos riscos, sendo o 
principal, a umidade relativa. Atualmente as condições são seguramente mais 
favoráveis, mas não menos desafiantes, já que agora somamos o tempo que passou 
junto a outros riscos que podem estar afetando à coleção. 

De modo que, ao observarmos onde o acervo está guardado, estaremos 
observando a relação entre o ambiente externo e o espaço mais próximo ao objeto, 
ou seja, também os micro-climas que se configuram no interior do ambiente, do 
mobiliário e dentro dos sistemas de acondicionamento. 

Para proteção contra incêndio de uso no prédio, verificamos alarmes de 


incêndio e extintores portáteis em cada andar, equipamentos de segurança em boas 
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condições de uso, fechaduras em portas e janelas, vigilância por câmeras e sistema 


de alarme. 


Figuras 20, 21,22 e 23: Fachada do edifício no bairro Petrópolis em Porto Alegre, onde está localizado 
o apartamento de Luiz Carlos Felizardo. Aspectos internos da edificação com extintor, alarme e saída 
de emergência. Fonte: Denise Stumvoll. 


53 


As fotografias e negativos ocupam duas dependências no interior do 
apartamento, à esquerda, positivos e à direita, negativos. Entre essas duas 
dependências está a antessala, onde se encontra uma mesa, local utilizado para 


manuseio e guarda temporária de material. 


Figura 24: Representação gráfica do apartamento de Luiz Carlos Felizardo e das áreas onde 
está guardado o acervo. Fonte: Denise Stumvoll/Planta baixa: Arq. Fábio Dias. 


No estudo realizado, para fins de identificação, foram designadas como área 
(1), O escritório/biblioteca do fotógrafo, Área (2), quarto e banheiro e área (3), 
antessala com a mesa de trabalho. O apartamento possui área total de 100 m2. A 
área (1) está ao lado leste e área (2) oeste. Sendo mais predominante a luminosidade 
do sol da manhã que banha a área (1) e (3). Na continuação da área (3), temos a sala 
que está separada do jardim por uma porta de vidro (com um toldo retrátil acima) e de 
uma área coberta que serve como churrasqueira e mesa de refeições, pois tem 
comunicação com a cozinha também. A sala possui uma lareira, mas que não é 
utilizada. 

As janelas e paredes que recebem calor do sol da manhã localizam-se no lado 
direito. E no lado esquerdo, o sol da tarde, mas não é tão evidente devido ao outro 
prédio. A área (1) possui uma janela com vedação consistente, bem como a área (2), 
e uma porta de madeira e vidro de correr. Possui limite com a cozinha e uma parede 
com tubulações. Nessa área também está instalado um aparelho de ar condicionado 
modelo split com potência de 24 mil BTUs. Segundo informação dos proprietários, o 
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ar é utilizado com a porta da sala aberta e nas temperaturas extremas. A área (3), por 
um lado, faz divisa com a sala e está em contato com a porta de entrada e 


indiretamente com a cozinha, separada por um balcão. 


Figura 25: Representação gráfica do apartamento de Luiz Carlos Felizardo, das áreas onde 
estão os mobiliários. Fonte: Denise Stumvoll/Planta baixa: Arq. Fábio Dias. 


Em relação ao armazenamento, o mobiliário é de aço, com a pintura 
eletrostática original. A localização do mobiliário, para fins de organização desse 
estudo, foi numerada e representada pelo código, M para mobiliário, G para gavetas, 
P, para prateleiras. 

A seguir, apresentamos um instrumento de localização do acervo para o 
estudo, o mapa de localização do mobiliário e a tabela informando o conteúdo em 
cada unidade do mobiliário. 


Mapa de localização do mobiliário: 


Área (1): Escritório/biblioteca 

Aproximadamente: 8,33 m2. 

Utilização: Sala do Felizardo, local de trabalho, digitalização, arquivamento dos 
negativos flexíveis, leitura e estudo. 

Sala com mesa e computadores, scanners, estantes com livros, equipamentos em 
geral. 
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Mobiliário: um arquivo metálico com duas gavetas (mesmo tamanho A4) e três 
arquivos com três gavetas (duas gavetas menores e uma maior(A4). 
Dimensões: 48x84 cm e 48x 70 cm. 


Figura 26: Área (1): Escritório/biblioteca, local de armazenamento dos negativos. 
Fonte: Denise Stumvoll. 


Área (2): quarto/escritório 

Aproximadamente: 13,67 m2. 

Utilização: escritório da Maria Isabel, estante com livros e armário para guarda de 
material diverso. 

Nesta peça há um banheiro conjugado, de modo que temos aqui proximidade com 
paredes com tubulações e com emissão de umidade. 

Arquivo metálico com cinco gavetas/ modelo mapoteca, estante de madeira com 5 
prateleiras e estante madeira com 3 prateleiras. 

Dimensões: formato A1: 70x 1,20x 77 cm 
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EL 
S PAISAGENS 
Rei Jr 


Figura 27: Local de guarda na área (2), mapoteca e estantes em madeira com caixas de papel 
fotográfico com materiais diversos. Fonte: Denise Stumvoll 


Área (3): Antessala do apartamento 
Aproximadamente: 23,45 m2 (a partir da porta de entrada). 
Mobiliário: Mesa, dimensão: 1,50 x 1,50 cm. 


Figura 28: Área (3) Antessala com mesa para manuseio e guarda temporária de material 
fotográfico. Fonte:Denise Stumvoll. 


Tabela 3: Localização do mobiliário 


Área 1 M1 G1/62; M2 G1/62/63; M3 
G1/62/63; M4 61/62/63 


Área 2 M5G1/G2/63/64/G5 
M6P1/P2/P3/P4/P5 
M7P1/P2/P3 

Área 3 M8 


Tabela 4: Mobiliário/conteúdo 


M161 


Negativos 35 mm em bolsas plásticas 
suspensas 


M1G2 


Negativos 35 mm e 6x6 cm em bolsas 
plásticas suspensas 


M261 


Negativos 8"x10” em bolsas plásticas 
suspensas com numeração 0000- 


M2G2 


Negativos 35 mm, médio formato e 
4"x5” em plásticos e envelopes de papel. 


M263 


Negativos 35 mm, médio formato e 
4"x5” em plásticos e envelopes de papel. 


M361 


Negativos 8'x10” em bolsas plásticas 
suspensas com numeração 0115-0166 


M3G2 


Negativos 35 mm, médio formato e 
4"x5 “ em plásticos e envelopes de papel. 


M3G3 


Negativos 35 mm, médio formato e 
4"x5 “ em plásticos e envelopes de papel. 


M4G1 


Documentação/material em 
organização 


M4G2 


M4G3 


Mapoteca M5 


Documentação 


M561 


Documentos 
Correspondências 
Cartões/Cartazes 
Convites/folhetos 
Imprensa 

Projetos 


M5G2 


Trabalhos de outros 

Permutas e presentes 

Prestes Imagens 

Max 

Negativas 8x10 e 4x5/listagem 
Bolsa de arte (Pau e Pedra) 
Portfólio oito imagens 
Fotogravura Feliz 4x5 


M5G3 


25 vintage montadas 

8 jato de tinta não montada 
São Miguel 1922 

61 cópias vintage variadas 


M5G4 


43 fotogravuras 
102 cópias jato de tinta 
Fotos de familia 
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53 Vintage na caixa 

18 vintage no envelope 
Negativo nankin/ fotos Paris 
13 cópias FELGAR 2010 

11 cópias OLVEBRA 1976 


M5G5 


35 vintage 

12 jato de tinta (1 panorâmica) 
Forma relevo 

Vasco Prado 

Livro/cartazes Clerge 

Livro Adams, Fine prints 
Acervo pessoal 

Fotos prejudicadas 


Estante com 5 prateleiras 


M6 P3,P4,P5 (ao lado da mapoteca) 


Livros 


M6P2 


Caixas de papel fotográfico com 


inscrições na lateral: 


Para acabamento 

Fotos New York/Fotos familiares Feliz 
8x10 com borda preta 

Curtis 2 cx juntas 

Pequenas paisagens 

Provas para exposição Fuji 

Sem inscrição 

Prescott 


M6P1 


Fred Sommer 
Santander 

Porto Alegre 

Julio Prestes 
Negativos por contato 
Missões Portugal 
Gasômetro 


M7 


Mobiliario 7: 3 prateleiras (acima da 


mapoteca) 


Area 3 Mesa 


Objetos diversos (acessórios) 


Fotos avulsas 

Pasta cinza 

Pasta preta com listagem 

Envelopes com listagem 

Pasta corrugada com listagem 

Caixa Kraft (p/ ficar) 

Pasta Sommer 

Caixa branca ilford — com listagem 29 


fine prints 


Pasta Preta — vintage selecionadas 
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Esse levantamento foi realizado partindo das anotações que estavam nas 


tipologias de materiais, tais como: livros e cópias digitais em papel de algodão. 


gavetas da Mapoteca, dos envelopes, pastas e caixas. Observa-se que há excesso 


de material em cada gaveta e a mistura de fotografias em gelatina e prata com outras 
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Condições ambientais do local: 


Como podemos observar, as condições climáticas do ambiente nos 
apresentam uma complexidade, pois, a rigor, teríamos três tipos de condições 
diferentes de temperatura e umidade relativa, de luminosidade e de poluentes nas três 
áreas onde estão guardados os materiais ou na mesa de trabalho, local temporário 
onde fica o material que está em organização. 

Para fins deste estudo, coletamos dados de temperatura e umidade relativa 
como uma base para o processo de diagnóstico. Contudo, especialistas alertam que 
para um monitoramento confiável é necessário pelo menos um período de um ano 
(VALVERDE, 2010, p. 14). 

Optamos por coletar registros nas três áreas, a fim de obter uma noção geral. 
Não se trata de um estudo comparativo, pois os registros foram coletados em datas 
diferentes, em estações diferentes, no auge do verão até o mês de maio de 2021. 

Na primeira etapa foram coletados registros com um medidor termo-higrômetro 
com cabo, para realizar medições no interior das gavetas nos mobiliários. Geralmente, 
apresentaram índices menores entre a medição geral e a medição pontual, dentro do 
mobiliário. 

O registro das medições no período 29/12/2021 a 15/01/2021 foi coletado com 
esse equipamento e anotado manualmente em uma tabela. São trinta e sete registros, 
comparando os locais onde estava armazenado o acervo. Como experiência, o ar 
condicionado foi ligado em determinado período para verificar o percentual de 
variação nos índices. 

A temperatura máxima foi 29,2ºC e a mínima foi 25 ºC, já a umidade relativa 
máxima foi 77% e a mínima 45%. No período em que o ar condicionado ficou ligado 
para efetuar esta medição, registrou 37%. As oscilações entre as diferentes áreas, 
nestas medições não ultrapassaram 2%. Aconteceram oscilações naturais de 9%, no 
dia 06/12/2020. A queda de 8% no registro ocorreu com a utilização do ar 
condicionado, como foi mencionado - esse índice foi coletado junto à mesa e à 
mapoteca (áreas 2 e 3). 

Outros índices foram coletados nos períodos: de 30/3/2021 a 06/4/2021 na área 
(2), de 07/04/2021 a 29/04/2021, na área (3), na mesa que está na antessala e 
04/05/2021 a 26/05/2021, na área (1), onde estão os negativos. A utilização de um 
equipamento data logger Mini Asko AK 172 permitiu muito mais agilidade no processo 
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do diagnóstico. O equipamento tem possibilidade de fazer dezesseis mil registros, 
programados em intervalos de dois segundos a vinte e quatro horas. Durante o estudo 


foi programado para coletar registros em intervalos de 6 horas. 


Área (2): 


Período: 30/3/2021 a 06/4/2021 
Informações coletadas: 
Número de dias: 7 

Números de registros: 30 
Temperatura Max: 28,2ºC 
Temperatura Min: 21,9ºC 
Umidade Max(Y%RH): 75,2% 
Umidade Min(%RH):62,6% 
Maior oscilação da UR: 
03/04/2021 00:22 69,9% 
03/04/2021 06:22 74,7% 
04/04/2021 06:22 73,7% 
04/04/2021 12:22 64,3% 


No registro gráfico, vemos a linha da Temperatura e da Umidade Relativa, 
embora acima dos índices recomendados, há pouca oscilação, exceto nos dias 03 e 


04 de abril como destacado acima (cerca de cinco pontos percentuais). 
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Figura 29: Representação gráfica dos registros coletados na área 2 (Mapoteca). 
Fonte: Denise Stumvoll. 


Área (1): 
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Período: 07/04/2021 a 29/04/2021 
Número de dias: 22 
Números de registros:88 


Temperatura Max: 29,2 ºC 
Temperatura Min: 20,2 ºC 
Umidade Relativa Max: 72,3% 
Umidade Relativa Min: 47,9% 
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Figura 30: Representação gráfica dos registros coletados na área (1) (Negativos). 
Fonte: Denise Stumvoll. 


Área (3): 


Período: 04/05/2021 a 26/05/2021 
Número de dias: 22 

Números de registros: 89 
Temperatura Max: 25,9ºC 
Temperatura Min: 19,28ºC 
Umidade Relativa Max: 84,6 % 
Umidade Relativa Min: 63,3% 


As maiores oscilações ocorreram do dia 21 a 22 de maio: um aumento do 
registro de 69,4% para 84,6%, quase 15% do aumento do índice de UR - sendo este 
o maior percentual registrado durante estes períodos coletados. 
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Figura 31: Representação gráfica dos registros coletados na área (3) (Mesa). Fonte: Denise 
Stumvoll. 


Os registros máximos de Umidade Relativa em 84,6% e de Temperatura em 
29,2ºC nos revelam a dificuldade de manutenção dos índices favoráveis à 
salvaguarda do material fotográfico. Bem como, as grandes oscilações detectadas em 
curtos períodos. Contudo, para maior segurança em relação a esses índices, os dados 
necessitam ser coletados em um período maior e concomitantemente, para através 
da comparação, realizar uma análise sobre qual o local do apartamento que possibilita 
uma condição climática mais favorecida, com índices menores e que se mantém mais 
estável, mesmo com as oscilações externas. 

Em relação ao tipo de equipamentos disponíveis no local e espaço analisado, 
encontramos um equipamento de Aquecimento, Ventilação e Ar Condicionado 
(AVAC), com potência de 24 mil BTUs, o qual é acionado intermitentemente. Esta 
situação está contribuindo ainda mais para oscilação dos índices e interferindo na 
estabilidade das condições. 
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4.3. Aspectos do armazenamento e acondicionamento: 


Figura 32: Área (1) Escritório do fotógrafo e mobiliários de armazenamento de negativos junto à 
bancada de trabalho com computadores e scanner (M1, M2, M3). Fonte: Denise Stumvoll. 


Negativos flexíveis e negativos em chapa: 


Nos mobiliários (figura 32) estão guardados com exclusividade os negativos 
flexíveis e em chapa preto e branco da coleção, em arquivamento na posição vertical. 
São quatro arquivos baixos sendo que esses estão em contato direto com o piso e 
outro, possui um suporte, afastando do chão, uns 10 cm aproximadamente. Dois 
desses arquivos fazem suporte à bancada da área de trabalho, onde está o 


computador do fotógrafo e dois scanners, para filme 35 mm e formatos A4. 


64 


. TE RNA “IA 
“PA | 


Figura 33: Aspectos da guarda de negativos formatos 35 mm e médio formato (6x6 cm) em bolsas 
plásticas suspensas com hastes. Fonte: Denise Stumvoll. 


Figura 34: Aspectos do mobiliário e da guarda de negativos de grande formato. 
Fonte:Denise Stumvoll. 


Figura 35: Aspectos da guarda de negativos no formato 35 mm, médio formato e 4x5 
polegadas em envelopes de papel, com suporte primário em plástico. 
Fonte: Denise Stumvoll. 


Acondicionamento: 
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Existem esses dois sistemas de arquivamento em bolsas com hastes 
suspensas e em envelopes. Nesse caso, os envelopes podem ser considerados como 
acondicionamento secundário e como forma de organizar uma série de negativos ou 
do mesmo rolo ou da mesma data, no caso dos filmes planos.Os envelopes são 
identificados com uma etiqueta adesiva com os seguintes dados: número, Série, sub- 
série, data (mês/ano),cromia, formato/quantidade. Dentro do envelope a quantidade 
de negativos guardados é muito variável, individual ou em tiras, pode conter um filme 
de até 36 poses, cortados em tiras de três fotogramas. Já nas bolsas plásticas, existe 
uma padronização de tamanho para seis tiras de seis fotogramas cada. 

A grande maioria das bolsas plásticas com hastes foi adquirida da empresa 
Sergio Burgi Ltda., no Rio de Janeiro (segundo informação do fotógrafo, pois essas 
não apresentam inscrição). Outras, de nome Print File, teêm a procedência inscrita 
como Orlando, Florida (nos Estados Unidos). 

Os negativos de grande e médio formato foram acondicionados individualmente 
em bolsas plásticas (confeccionados com uma seladora doméstica), com medidas que 
dão um espaço mínimo de dois centímetros a mais que o objeto. Os negativos 8x10 
polegadas estão colocados com uma haste plástica na vertical dentro da gaveta. A 
numeração em quatro dígitos (sem letras) está do lado direito na frente colada na 
haste plástica. 


Figura 36: Envelopes de plástico feitos com seladora doméstica para filmes planos 8 x10 
polegadas. 0003 - Negativo da fotografia Dick'sbarn, 1985. Fonte: Denise Stumvoll. 


O material plástico utilizado nas embalagens, provavelmente, é de polietileno 
ou polipropileno, suas características são transparentes ou leitosas. Embora não se 


tenha como ver a indicação do material, são recomendados para estar em contato 
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direto com as emulsões fotográficas. Contudo, podem estar há mais de dez anos 
nessas condições devendo ser realizado um estudo aprofundado para atualização do 


melhor tipo de acondicionamento. 


Figura 37: Envelopes de plástico feitos com seladora doméstica para filmes planos 4 x 5 
polegadas e envelope comum tipo carta. Negativo nº 300 da fotografia Gnomes, 1984. Prescott, 
Estados Unidos. Acervo LCF. Fonte: Denise Stumvoll. 


Os filmes planos de 4x5 polegadas ficam arquivados no envelope plástico e 
também dentro de um envelope de papel carta. Notamos que apresenta sinais de 
acidez, devido ao amarelamento. Não é um papel recomendado para a guarda de 


negativos. 
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Figura 38: Envelopes plásticos para tiras de negativos 35 mm cortados em seis fotogramas, para 
guarda vertical e suspensa (com hastes plásticas). Acervo LCF. Fonte: Denise Stumvoll. 


Enneo Verissimo 
sun mes ” 


Figura 39: Envelopes plásticos de aspecto leitoso para negativos 6x6 cm cortados, 
acondicionamento primário e o secundário em envelope de papel, tipo carta. Acervo LCF. Fonte: Denise 
Stumvoll. 


Fotografias em Papel 


As fotografias estão guardadas na posição horizontal, independente do seu 


formato. Nos conjuntos organizados temos quantidades e formatos variáveis. 
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Observamos, na Figura 27 (página 59), a mapoteca e a estante. Nesses 
mobiliários encontra-se guardado o material fotográfico. Na prateleira aérea acima da 
mapoteca estão guardados outros materiais, entre outros acessórios. 

Considerando o mobiliário de armazenamento mapoteca de fotografias (M5) e 
a estante (M6), podemos observar sua proximidade com um local de emissão de 
umidade e com paredes com tubulações. 

Em algumas gavetas da mapoteca, estão misturados às fotografias, 
exemplares de livros raros e antigos. Também, as fotografias com impressão em tinta 
mineral estão guardadas na mesma gaveta. As fotografias estão em envelopes ou 
estão com entrefolhamento. Os papéis dos invólucros são de diversas procedências, 


alguns podem ter sido comprados em lojas especializadas, 


Figuras 40: Material de diferentes suportes e estados de conservação na gaveta da 
mapoteca. Fonte: Denise Stumvoll. 

Na estante, ao lado da mapoteca, estão dispostas dezessete caixas 
reaproveitadas (caixas de papel fotográfico). A fragilidade e o fato de serem feitas 
com material não indicado para conservação de fotografias solicitam uma nova 
organização para segurança desse material. As caixas estão localizadas próximo ao 
nível do piso, estando mais suscetíveis à umidade. Em algumas caixas estão 
negativos para serem arquivados e materiais misturados entre negativos, cópias- 
contato e fotografias. A quantidade de material varia de caixa para caixa, algumas 


apresentam fragilidade no manuseio devido ao peso dos materiais. 
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Figura 41: Material fotográfico em caixas de papel ácido. Fonte: Denise Stumvoll. 
Em algumas pastas verifica-se que há quantidade maior de material que o 


acondicionamento secundário possa suportar. 


Figura 42: Pasta de plástico alveolar com fotos avulsas, sobreposição de grandes 
quantidades e necessidade de acondicionamento individual. Fonte: Denise Stumvoll. 


Algumas fotografias avulsas possuem proteção em papel, tipo glassine ou 
sulfite, entre outros, bem como, em plástico leitoso confeccionado com a seladora. 
Algumas estão sem acondicionamento direto primário. O acondicionamento 


secundário utilizado são pastas de plástico alveolar e outros cartões, tipo Kraft, e 
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caixas. Nas pastas estão acondicionadas quantidades variáveis de fotografias 
avulsas, em muitos casos causando uma sobreposição de peso. 

Na área (3), local onde está a mesa, encontramos material em organização, 
guardados em caixas e pastas. Estes conjuntos organizados estão junto a diversas 
listagens manuscritas e impressas descritas a seguir. No entanto, ao conferir parte do 
material, em algumas listagens não encontrei correspondências com os conjuntos 
selecionados, evidenciando o risco da dissociação de dados sobre as fotografias em 


suporte papel. 


4.4. Documentação 
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Figura 43: Felizardo e Maria Isabel localizando o catálogo eletrônico. Reunião realizada em 
31/01/2021. Fonte: Denise Stumvoll. 


Segundo entrevista realizada com o fotógrafo, o sistema de arquivamento dos 
negativos foi iniciado na década de 1980. A necessidade de desenvolver a 
organização da produção do seu material fotográfico surgiu quando trabalhou com o 
arquiteto Julio Nicolau Curtis na documentação da arquitetura histórica do Rio Grande 
do Sul. A quantidade de material produzido levou-o a adotar um sistema, adaptado da 
biblioteconomia. 

Nos anos 2000, com a entrada crescente dos computadores e softwares, 
passou a adotar a base de dados da plataforma File Maker, programa de código 
fechado, utilizado em um computador Mac. O programa abrange um número grande 
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de dados, fornece um local para rotular fotos com detalhes, descrever metadados e 
palavras-chave. Felizardo possui cerca de dezoito mil registros catalogados, que se 
referem somente aos negativos, em diversos formatos. 

O acesso à base de dados é restrito ao fotógrafo e responsável pelo acervo, 
para gerenciamento dos negativos e arquivos digitais, na qual é realizada pesquisa 
para curadorias específicas. 

As listagens que tive acesso foram realizadas em tempos diferentes e informam 
sobre diferentes campos. De forma que, não há uma padronização nem continuidade 
nos registros até agora obtidos em relação às fotografias. Como mostra o 


levantamento das listagens apresentados a seguir: 


Lista nº 1: 
Vintage Prints 


Responsável: Maria Isabel Locatelli 

Data: ? 

Número de registros: São 74 fotografias listadas ( fotos dos anos 1970 a anos 1990). 
Campos descritos: título, local, data, dimensão da imagem, sem considerar bordas 
brancas, apenas as pretas (cópia-contato de negativo 8x10 pol.) informações sobre 
assinatura e intervenção do autor, viragem ou tonalização com selênio. 

Possui informações únicas sobre as cópias, por exemplo, qual a fotografia que foi 
utilizada para cartaz da exposição Jogo do Olhar (1991)e sobre a fotografia Muro 
(1986), como única imagem negativa em papel, feita na câmera de grande formato, 
bem como assinalada as fotos com tonalização em selênio.Forma de acesso: 
impressa 


Lista nº2: 

Lista cópias com Rose (Rosely Nakagawa/curadora independente, São Paulo/ 
Casada Fotografia Fuji). 

Número de registros: 62 

Data: 1996 

Responsável: Maria Isabel 

Campos: nome, local, data, papel, formato, quantidade de cópias. 

(Impressa) 


Lista nº3: 
Luiz Carlos Felizardo Cópias Vintage 
Número de registros: 40 
Data: 04/03/2020 
Responsável: Pedro Felizardo (filho do fotógrafo) 
Numeração: 0000P — 0040P 
Campos: título, local, data, dimensão cópia e mancha (não está 
preenchido), câmera utilizada, papel fotográfico, reprodução da imagem/frente. Trata- 
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se de uma seleção de cópias ( não estão assinaladas cópias duplas, triplas...JForma 
de acesso: Arquivo digital/ Microsoft Excel/com imagens 
Arquivo de imagens:? 


Lista nº4: 
Número de registros: 51 

Data: 14/09/2020 

Responsável: Maria Isabel Locatelli 

Campos: título, local, data, dimensão cópia e mancha, câmera 
utilizada, papel fotográfico( sem informações), reprodução da imagem/frente. 

Forma de acesso: Arquivo digital/ Microsoft Excel/com imagens 


Lista nº5: 

Número de registros: 27 (inicia com fotos Paris, 1991) 
Data:? 

Responsável: Maria Isabel Locatelli 

Campos: título, local, data, dimensão, nº de cópias 

As fotos estão em uma pasta preta A4 em cima da mesa. 
Forma de acesso: manuscrita 


Lista nº6: 


Número de registros: 54 registros 
Data:? 


(inicia com o primeiro registro com a data 9 de dezembro de 1976 e o término com a 
data 8 de dezembro de 1994) 


Campo: somente a data 
Forma de acesso: impressa/Envelope pardo em cima da mesa 


Os dados ainda disponíveis somente em listagens impressas colocam a 
necessidade de organizar de forma digital as informações, para que dessa forma, 
poderem ser cotejadas aos dados do catálogo. 

A falta de um código numérico contínuo e inscrito nas fotografias se aplica a 
esta coleção. A inscrição de um código numérico no verso da fotografia foi realizada 
a partir a confecção da Lista nº3, por Pedro Felizardo. Essa lista possui um campo 
específico para a reprodução da fotografia. No verso de algumas fotografias, também 
podemos encontrar outras numerações, geralmente com dois dígitos, podendo 
assinalar a ordem em alguma exposição. Esta numeração também pode ser anotada 


em um campo como “inscrições”. 
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Em relação aos títulos das fotografias, pode ser previsto um campo de “notas” 
para os títulos, já que há uma variação dos títulos das fotografias, elas podem ter mais 
de um título, ou a parecer como sem título. Sobre a quantidade de cópias duplas e 
datas de realização (bem como, a definição de um código numérico para este caso). 

A organização sobre a manutenção e inclusão de campos para o inventário das 
cópias podem abranger os seguintes itens: data de obtenção do negativo e a data de 
ampliação da cópia e a Importância da informação sobre o tipo de papel fotográfico e 
a câmera utilizada; descrição física: avulsa, montada, colada passe-partout, moldura; 
histórico de exposição e circulação e local de guarda. E ainda, o campo sobre os 
descritores, com palavras-chaves a partir de lista de vocabulário controlado. 

Em relação aos negativos pode-se dizer que a organização atual permite o 
acesso através da consulta, mas podem existir alguns negativos guardados em caixas 
na estante localizada na área (2), bem como, estar localizado em local desconhecido. 
Nos envelopes dos negativos, cerca de 1760, temos as seguintes anotações que 
foram transcritas para a base de dados: Série/subsérie, data, formato do filme, 
quantidades de fotogramas. Estes negativos estão organizados em séries e subséries, 
assim transcritos: TSP, ARQ, ART, IND, PESSOAIS (Theatro São Pedro, Arquitetura, 
Arte, Indústrias, arquivo familiar e pessoal), e em algumas outras séries específicas: 
FULBRIGHT, por exemplo. Nas subséries aparecem os nomes dos retratados: Fred 
Sommer, detalhes casa; Pessoais/Retrato/Érico Veríssimo. 

Será necessário fazer a conferência dos dados já obtidos e dar continuidade a 
novos registros, como modo de estabelecer uma prioridade frente ao risco da 
dissociação e qualquer perda de informação sobre a fotografia. Após a identificação 
de todas as fotografias e ao realizar a conferência na base de dados, localizando o 
número do negativo, registrar em novo campo a quantidade de cópias positivas. Com 
os registros sincronizados, o objetivo é que a base de dados forneça todas as 
informações reunidas, sobre os negativos e positivos. 

Em uma revisão específica, observa-se que a numeração dos negativos em 
grande formato está inscrita da seguinte forma: “0000”. Ela poderá sobrepor-se aos 
negativos já numerados nos envelopes, sendo a única diferença um dígito a mais. 
Também, constata-se que o acervo não possui um mapa de localização, de modo que 
não há registro na base de dados sobre o local de guarda do objeto. É necessário 
considerar essas questões para uma organização global do acervo. A documentação 


adicional, tais como: livros, textos escritos sobre as fotografias, matérias em jornais, 
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catálogos e folders de exposições, entre outros, poderá ser organizada e também é 
de extrema importância para consultas durante o processo e para serem 


disponibilizadas. 


4.5. Danos aos positivos e negativos e avaliação dos riscos da 
coleção: 


Em relação aos principais danos, tanto em negativos e positivos, foram 
observados, em parte do material, degradações por oxidação da prata (espelhamento) 
e por microorganismos, entre outros. Os danos provocados por microorganismos 
foram observados em algumas fotografias avulsas e em quase todas as que estão 
montadas em cartões de procedência desconhecida. 


E seis 


ma 
Figura 44: Cópia fotográfica colada em cartão com assinatura e referências de local e data no 
verso. Fotografia Sierra Ancha, AZ, 1985. Acervo LCF. Fonte: Denise Stumvoll. 
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Figura 45: Cópia fotográfica colada em cartão com assinatura e referências de local e data no 
verso (detalhe da figura 44). Fonte: Denise Stumvoll. 


Nessa observação detectamos manchas de oxidação e fungos em alguns 
cartões e nas emulsões fotográficas (figura 44 e 45). Alguns destes materiais 
encontravam-se já designados em envelopes escritos “com fungo”. Essas cópias 
montadas foram reunidas em pacotes e separadas do resto do conjunto, como medida 
de evitar a contaminação de outros materiais. De fato, esse conjunto de fotos com 
papéis cartões pode reter muita umidade, por ser um material altamente higroscópico, 
aumentando a chance de contaminação de outras peças, devido ao espalhamento de 
esporos?º. 

Constatamos que a coleção está em um ambiente instável e complexo, dividido 
em três áreas, cada qual apresentando um micro-clima específico. Tanto a 
temperatura quanto a umidade relativa elevada ou instável, aceleram as reações 
químicas, às quais o material fotográfico está sujeito. 

Ao considerarmos os índices de variações da Umidade Relativa, sabendo que 
é um dos fatores mais importantes na deterioração das fotos preto e branco, 
entendemos que o ambiente não está favorecendo a conservação do material 
fotográfico em geral. Conforme Pavão, acima de 50% produz amarelecimento e 
formação de espelho de prata, bem como a fragilização do papel e amolecimento da 
gelatina e colagem à embalagem; acima de 60%, contribuí para o aparecimento de 
fungos (pontos vermelhos) e ainda favorece o surgimento de rachaduras e fendas na 
superfície da fotografia (1997, p. 202). 


15 Sobre a contaminação por pestes, ver o grupo de trabalho MuseumPests.net. Disponível em: 
https://es.museumpests.net/. 
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Figura 46: Cópia fotográfica com viragem seletiva apresentando danos por microrganismos. 
Fotografia Roupas na corda, 1979. Fonte: Denise Stumvoll. 


Outras degradações que foram percebidas em exemplares da coleção: 
abrasão, acidez (do papel), ataque biológico, deterioração produzida por massas 
adesivas, delaminação, fratura, manchas produzidas por suporte secundário, 


oxidação/papel, ondulação, rugas, rasgos, sujidades, foxing. 


Ê 
Figura 47: Detalhe de fotografia com dano de ataque biológico (brocas). Acervo LCF. 
Fonte: Denise Stumvoll. 
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Figura 48: Dano ondulação. Fotografia Os mortos permanecem jovens, Pomerode, Brasil, 
1987. Fonte: Denise Stumvoll. 


Figura 49: Manchas de oxidação no papel cartão (foxing). Fotografia Yucca, Sierra Ancha, 
Estados Unidos, 1984. Fonte: Denise Stumvoll. 
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Figura 50: Fraturas. Fotografia Roupas na sacada, 1980. Porto Alegre, Brasil. Acervo LCF. 
Fonte: Denise Stumvoll. 


Figura 51: Edy Kolts, Espelhamento da prata. Fotografia Jogo do olhar, 1991. Chartres, 
França. Acervo LCF. Fonte: Edy Kolts. 


Em relação às fotografias montadas, coladas ou em passe-partout, 
encontramos manchas amareladas, principalmente nas bordas brancas das 
fotografias, o que nos leva a pensar que essas podem ter sido produzidas em contato 
com o suporte secundário. No suporte, as manchas podem ter um aspecto de 


coloração castanha ou em tom de ferrugem. 
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Figura 52: Exame das cópias com microscópio portátil digital. Fotografia Roupas na corda, 1979. Porto 
Alegre, Brasil. Acervo LCF. Fonte: Denise Stumvoll. 


Os cartões, a maioria de procedência desconhecida, são datados a partir da 
década de 1980. Por questões de conservação, não seria indicada a permanência das 
fotografias com o papel cartão, já que o papel como um contaminante, poderia estar 
promovendo um ambiente ácido e mais úmido para guarda das fotografias. Contudo, 
trata-se de um documento de como o fotógrafo procedeu para expor seu trabalho, 
com assinatura e outros dados inscritos no cartão. Para uma guarda em separado, no 
caso das que estão em passe-partout, essas informações podem estar recuperadas 
no sistema de documentação. 

O procedimento em relação às fotos que estão coladas deveria ter um 
planejamento especial de armazenamento em local separado. Já as montadas, 
podem ser guardadas como fotos avulsas, com a devida informação do número da 
foto e da moldura em cartão, informando sobre a localização distinta das fotografias e 
dos outros materiais. Além disso, é evidente a necessidade de uma inspeção muito 
apurada, microscópica, a fim de detectar a presença do tipo microorganismos e a 
realização de tratamento. Estes tratamentos são indicados dentro da metodologia de 
conservação curativa, podendo desacelerar a deterioração. 

Conforme ressalta Ángel Fuentes (2000), ao citar Lavédrine, ele define o foxing, 
como um termo em inglês que se refere a pontos com “manchas de ferrugem” que 
aparecem em cartões e papéis antigos. Os papéis de baixa qualidade podem conter 
impurezas ou elementos metálicos que, ao entrar em contato com a umidade, podem 
criar um ataque biológico, ainda que alguém possa afirmar que é exclusivamente 
biológico. 

Já os danos encontrados nas fotografias em papéis avulsos, tais como abrasão, 


rasgo e delaminação, podem ter ocorrido no decorrer do tempo devido à falta de 
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acondicionamento primário e secundário e também ao manuseio gerado pela 
necessidade de busca de informação sobre as fotografias. 

A questão principal em relação aos danos é o aparecimento de fungos nas 
fotografias. Esta situação pode ter sido ocasionada, inicialmente, por estarem 
guardadas num dos primeiros estúdios do fotógrafo, cujo porão era úmido. E sobre o 
histórico de exposição deste material, o fotógrafo afirma que, sempre utilizou molduras 
com vidro para colocar as fotografias em exposições. Como não temos informações 
sobre quais dessas fotos foram expostas, não temos como analisar o histórico de cada 
objeto nesse momento. Mas o certo é que as fotografias estavam misturadas com 
outros tipos de materiais, podendo ter ocorrido e expandido a contaminação biológica. 
De fato, não temos como remontar um histórico sobre a armazenagem e condições 
climáticas enfrentadas por esses objetos, mas estariam mais seguros de não 
contaminar uns aos outros se estivessem separados por conjuntos dado seu período 
de produção. Caso essa ação fosse uma salvaguarda importante, para ser efetivada 
deveria haver uma pesquisa sobre algumas fotografias, pois encontramos exemplares 
sem nenhuma inscrição - mesmo tendo acesso à data de obtenção do negativo, não 
podemos precisar quando a cópia foi realizada. Essas e outras questões são 
importantíssimas de serem averiguadas com o fotógrafo para que se levante mais 


dados sobre sua produção. 


Figura 53: Edy Kolts. Exame de negativos 6 x 6 cm na mesa de luz. Acervo LCF. 
Fonte: Edy Kolts. 
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Os danos analisados, conforme o formulário, apresentados nos negativos: 
abrasão, fungos, bolhas, migração da inscrição, canais, esmaecimento/perda de 
densidade, rasgos, descoloração da imagem, perda de emulsão, perda de suporte, 
riscos, sujidades, craquelamento, deformação da base, como encolhimento ou 
ondulações nas bordas e manchas, foram examinados em amostras da coleção. 

Os negativos apresentaram sujidades e pontos avermelhados localizados, 
principalmente nas embalagens. Alguns plásticos são muitos eletroestáticos e 
acumulam poeiras, fios etc. A oxidação da prata, assim como nos papéis, se apresenta 
entre alguns negativos, mas não é um dano dominante, bem como a proliferação dos 
fungos. O aspecto visível é que não há uma perda de densidade, também não são 


visíveis reações por sulfurações, oxido-redução e foto-oxidação. 


Figura 54: Embalagens plásticas de negativos com pontos vermelhos. Acervo LCF. 
Fonte: Denise Stumvoll. 
De um modo geral, os negativos apresentam um bom estado de conservação. 
Não encontramos muitas alterações, como as deformações, perdas, bolhas, canais 


ou craquelamento. 


Avaliação dos riscos à coleção: 


Após a identificação dos itens da coleção, dentro do seu contexto espacial e 
ambiental e para entender as relações entre o objeto e o ambiente, com os dados do 
monitoramento dos espaços, constatamos os riscos de oscilações de temperaturas e 
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da umidade relativa do ar. Os índices coletados não são indicados para a conservação 
do material. No entanto, levando-se em conta que as condições ambientais ideais 
recomendadas para as coleções fotográficas, em geral, devem situar-se entre 30% e 
40% de umidade relativa, com uma flutuação inferior a 5% e que um arquivo de cópias 
e negativos preto e branco requer uma temperatura de 18ºC, ou inferior, com 
flutuações inferiores a 2ºC (valores recomendados pela ISO - International Standards 
Organization) (Pavão, 1997, p.202), sabemos que esses valores padrão terão que ser 
relativizados. Sugere-se, dessa forma, investigar com mais profundidade, o 
comportamento climático das áreas de guarda do acervo com objetivo de comparar 
os dados. 

As condições de armazenamento e acondicionamento das fotografias poderiam 
configurar-se como uma barreira climática, porém, encontram-se, de um modo geral, 
deficitárias. Os tipos de embalagens utilizados são os mais diversos, nas categorias 
papéis e plásticos. A guarda em antigas caixas de papel fotográfico, sem qualidade 
arquivística, não é indicada para essa finalidade. Há uma grande quantidade de 
material, alguns sem acondicionamento primário e secundário, com necessidade de 
uma reorganização possibilitando assim melhor armazenamento de fotografias. 

Também foram observados os dez agentes de deterioração em relação ao 
acervo, todos têm algum grau de pertinência em relação aos riscos que afrontam a 
coleção. No âmbito desse estudo preliminar, selecionamos abordar mais 
detalhadamente, as condições ambientais, as forças físicas e a dissociação de dados 
com objetivo de serem problematizadas para trazermos recomendações de 
conservação preventiva. 

As condições ambientais (temperatura, umidade relativa, luz e poluentes) 
apresentam-se com grandes oscilações de temperatura e umidade relativa, 
geralmente acima dos 60%. O funcionamento intermitente do ar condicionado na área 
(1) contribui para a instabilidade nessa e nas outras áreas. Por outro lado, 
considerando a deficiência do acondicionamento e armazenamento das ampliações 
fotográficas e a falta da organização e catalogação das cópias, constata-se o risco da 
dissociação, uma vez que essas informações sobre sua produção estão em 


processo?*, 


16 Para tanto, foi iniciado um processo de seleção e identificação das fotografias. 
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Em relação à organização dos negativos, que já estão catalogados no 
programa filemaker, a mesma parece não oferecer desvantagens à dinâmica de 
utilização atual dos gestores. Contudo, se a decisão em médio prazo for sua 
manutenção, deverá ser avaliada a possibilidade de inclusão de campos específicos 
para a catalogação das cópias fotográficas, para que o acervo possa ser acessado 
em um único programa. Nesse sentido, é importante observar quais programas 
permitem a migração de dados eletrônicos, como na importação/exportação de dados 
em programas como Microsoft Excel. 

Sobre os itens roubo/vandalismo, fogo e água, foram considerados como riscos 
que podem ser de algum modo, monitorados e controlados pelos proprietários. No 
prédio há sistemas de prevenção contra roubos, câmeras, alarmes e extintores de 
incêndio. Todavia, em relação ao apartamento, é imprescindível um planejamento 
específico de prevenção contra incêndios, para que todos que frequentam o ambiente 
possam ter cuidados redobrados em relação a fontes elétricas e utilização de gás de 
cozinha.!” Em relação à edificação, temos a atenção do condomínio, de modo que, 
mesmo ocorrendo algum problema, como vazamentos, por exemplo, estima-se que 


possa ser atendido prontamente. 


5. Resultados e discussão 


O diagnóstico forneceu uma visão ampliada das condições gerais da coleção 
nos possibilitando indicar ações complementares de conservação preventiva e 
curativa. 

A separação das fotos montadas em papel cartão dos outros materiais foi uma 
ação para evitar a contaminação. Estas estavam dentro de uma das gavetas da 
mapoteca e depois da realização do diagnóstico foram guardadas em pacotes e 
colocadas em local separado, evitando o contato próximo. Dentro da concepção de 
conservação curativa, são ações corretivas que podem ser planejadas para 
desacelerar ou interromper os riscos, sendo uma ação mais preventiva à coleção 


como um todo. Entretanto, sugerimos uma análise microscópica mais específica deste 


1 Lembramos aqui os incêndios recentes que afetaram o patrimônio cultural brasileiro e internacional, 
como o Museu Histórico Nacional no Brasil e a igreja Notre Dame de Paris, na França. 
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material, a fim de detectar o tipo de microorganismos que estão atingindo as 
emulsões. 

O contato dos seres humanos com acervos em degradação biológica sempre 
é insalubre. Nesse sentido, para ações de conservação curativa, indica-se a 
contratação de profissional qualificado, como conservador-restaurador e a realização 
do trabalho em laboratório específico para o planejamento desta etapa em um futuro 
projeto. 

Em relação à metodologia de conservação preventiva, as principais questões 
estão relacionadas à dificuldade de manter uma estabilidade dos índices de 
temperatura e umidade relativa nas áreas do apartamento onde está o acervo. 
Acrescentamos os riscos da luminosidade, poluentes, dissociação e forças físicas,ao 
perceber esse conjunto de fatores influenciando na degradação dos materiais. 

Considerando a área (3) - antessala, observamos que pode haver a 
possibilidade de contaminação cruzada entre a área da cozinha e mesa utilizada para 
trabalhos, apresentando, também, o risco de contaminação para os seres humanos, 
devido à proximidade e falta de parede para isolamento. Podemos considerar que 
essa área é a mais problemática, devido à instabilidade das condições climáticas e 
que recebe mais luminosidade da janela da sala. Somado a situação do ar- 
condicionado na área (1), que quando ligado influencia diretamente na condição 
climática da área (3) e da área (2). 

Devido ao processo de organização das cópias vintage que esteve em 
andamento antes da pandemia, na área (3) foram contabilizadas cerca de sete pastas 
e caixas que estavam em cima da mesa. Este material excedente não tem uma 
localização específica no mobiliário de fotografias, no caso a mapoteca (M5), assim 
constata-se a prioridade do armazenamento desse o material mesmo que, de forma 
provisória. !8 

Porém, observamos que, não convém misturar diferentes materiais na guarda 
da mapoteca, pois os livros antigos, além de estarem promovendo uma contaminação 


ácida, podem ser o responsável pelo ataque biológico de brocas em algumas 


“Durante o exame foram trocados algumas dessas pastas de plástico alveolar e caixas de papel kraft 
que estavam em cima da mesa, para realizar uma melhor proteção para as fotografias, pois as caixas 
e pastas não ficam bem fechadas devido à quantidade. O procedimento foi registrado e comunicado 
em relatório. 
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fotografias. Outros tipos de materiais impressos também podem acidificar e ser um 
atrativo. 

Para evitar o risco da dissociação, já que as fotografias não estão registradas 
no mesmo catálogo eletrônico, mas uma parte delas em diversas listagens avulsas e 
outras ainda, sem nenhum registro, destacamos a importância da unificação de todos 
os registros dos itens da coleção no mesmo catálogo com acesso digital. 

Dentro da metodologia de conservação preventiva esta etapa do projeto 
necessita estar dentro de um fluxo de trabalho, concomitante com os procedimentos 
de conservação e documentação sugeridos à coleção com um todo, tais como, 
higienização, acondicionamento, armazenamento e documentação, evitando também 
a questão das forças físicas, ou seja, para que haja o mínimo de manuseio dos 
objetos. 

São ações para definir um fluxo de trabalho integrado para a documentação e 
conservação das fotografias objetivando um impacto direto e imediato na conservação 
preventiva da coleção. Conforme a pesquisa de Baruki e Lacerda (2021), no sentido 
de propor soluções sustentáveis e combatíveis com a gestão do acervo de Felizardo. 

De fato, teremos duas instâncias de tratamentos a sugerir. Num primeiro 
momento, a organização com definição da guarda dos conjuntos de fotografias na 
Mapoteca (M5). Em outro, a proposta de um projeto que envolva um tratamento 
técnico para buscar soluções definitivas em relação ao ambiente, à guarda e a 
documentação do material. 

Considerando que, os materiais estão em relação com as pessoas que 
frequentam o ambiente, percebendo a fragilidade dos materiais fotográficos em 
reação constante com todos os agentes de deterioração aqui trabalhados, afirmamos 
que é inexorável ao tempo que as ações de conservação preventiva e conservação 
curativa ocorram para servirem como barreiras de proteção à coleção. As possíveis 
consequências para o acervo se as questões da conservação e da documentação não 
forem consideradas, será o aumento dos danos observados - e alguns podem se 
estabelecer de uma forma irreversível. Segundo Pavão, “um dado material a 
preservar, se manuseado com cuidado e não excessivamente, verá o seu tempo de 
vida apenas determinado pelas condições ambientais do arquivo” (1997, p. 201). 

Para um projeto, portanto, aconselhamos a separação de um local para guarda 
e outro para a realização do trabalho de documentação. No entanto, a princípio, para 


avaliarmos o melhor local de guarda e para aplicarmos ações sustentáveis em relação 
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à estabilização das condições ambientais, seria necessário um maior detalhamento 
do monitoramento da temperatura e umidade relativa nos ambientes e mobiliários. De 
posse destes dados e considerando-os na tomada de decisão de locais dentro do 
apartamento que sejam mais favoráveis ao controle de luminosidade, poluentes, 
temperatura e umidade, 

Tendo em vista a preservação e conservação da coleção, apresentamos as 
seguintes recomendações: 

-definição de um ambiente único e fechado para guarda do acervo, a partir do 
monitoramento ambiental, objetivando a instalação de equipamentos para controle da 
umidade: utilização de ventiladores e desumidificadores e retirada do ar- condicionado 
da área (1); 

- redefinição do armazenamento e acondicionamento como uma barreira às 
condições instáveis do ambiente; 

- definição de uma área provisória para isolamento do trabalho com o acervo 
durante a organização, documentação e etapas de conservação; 

- proposição de ações de documentação integrando à coleção de negativos já 
registrados no programa, as fotografias (com um código de numeração, número de 
chamada/localização); 

- seleção de fotografias para procedimentos de conservação curativa, remoção 
ou estabilização dos fungos nas emulsões e papeis cartão, a ser coordenado por um 
profissional da área de restauro em laboratório de conservação; 

Após essas ações, poderá ser dada continuidade ao projeto de conservação, 
desenvolvendo as questões da preservação digital, tais como a reprodução digital dos 
negativos, e também das cópias, de modo a se ter um registro por imagem do item, 
auxiliando tanto a documentação quanto à conservação, já que a partir da imagem 
pode-se tanto, catalogar e proteger o original, evitando manipular os objetos físicos. 
Como um diagnóstico por imagem, é possível acompanhar e pesquisar o estado de 
conservação do material. De modo a se propiciar o acesso seguro, e através da 


pesquisa e curadoria definir as imagens prioritárias a serem preservadas digitalmente. 
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Considerações finais: 


A realização de um diagnóstico de conservação é sempre o início de um 
processo de preservação de acervos. Na realidade, a difícil tarefa de fazer com que o 
patrimônio cultural ultrapasse gerações, nos apresenta um processo contínuo e que 
exige muito envolvimento e competências específicas em prol de um trabalho 
integrado. Um campo de conhecimento, que cada vez mais se expande nas 
instituições culturais, educacionais e da pesquisa científica. E saber que muito tem 
que ser feito, mas que também, têm muitas pessoas engajadas neste processo pelo 
mundo inteiro, afinal se expande pelo planeta a urgente e definitiva salvaguarda do 


nosso patrimônio natural, cultural, material e imaterial. 


Este estudo preliminar orienta-se para contribuir e expandir o campo da 
conservação fotográfica no Brasil. As ações do projeto e do diagnóstico estiveram 
norteadas para destacar a trajetória do fotógrafo nas artes visuais brasileiras e 
internacionais e justificar a importância da preservação desta coleção para nossa 
história cultural e das tecnologias. A fotografia em gelatina e prata é, podemos dizer 
grosseiramente, uma tecnologia superada no sentido da produção em larga escala, 


substituída, atualmente, pela tecnologia digital. 


Isso nos leva a pensar sobre a transmissão das experiências do fotógrafo para 
as gerações contemporâneas nativas digitais, cujo contato com esta “feitura” da 
imagem soa como “algo de outro século”, mas ao mesmo tempo vem a somar com 
outras ações que resistem à obsolescência programada com o desenvolvimento, acho 
antes nunca visto, de conhecimentos e produção de fotografias em diversos 
processos históricos"º. 

Que Felizardo possa através da suas imagens, agregadas da sua experiência 
do tempo e da memória, continuar nos transportando para este limiar entre espaço e 
tempo no interior das suas fotografias vintage e que segundo ele, e concordamos, 
não é a mesma coisa que a fotografia digital. Nesse sentido, buscamos caracterizar o 


trabalho do fotógrafo e sua coleção de fotografias e negativos, e realizamos a 


1º Este mesmo Edital, no qual esse trabalho foi contemplado, é um exemplo, por proporcionar o contato com 
diversos processos históricos fotográficos. Exemplos que não param por aí, como foi a oficina de Daguerreotipia, 
ministrada por Francisco da Costa, pelo CCPF/Funarte, no final dos anos 1990. 
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documentação em vídeo de entrevistas realizadas com Felizardo, registrando a 
dinâmica da sua produção enquanto “printer”. 

Por outro lado, nesse contexto de transição, no qual à conservação de 
fotografias analógicas, acrescenta-se o surgimento da preservação digital, justifica-se 
uma revisão das ideias e práticas da conservação preventiva ao longo desses 
quarenta anos. Não somente isso, as pessoas, o mundo, as condições climáticas, 
enfim o planeta também não é mais o mesmo. Cabe ressaltar que é enorme o 
crescimento da conservação do patrimônio cultural, seja no ensino formal ou não, com 
diversos cursos na área, como associações científicas, entidades de classe em função 
da regulamentação da profissão do conservador-restaurador, enfim muitas 
possibilidades de conexão com experiências realizadas na Américas, na Europa, 


quanto mais agora, com a questão da pandemia e proliferação das atividades on-line. 


E também, na busca de colaborar para perspectivas melhores no campo da 
conservação, o que se destaca é a relação entre preservação do bem cultural e seu 
acesso. Acesso, aqui no sentido mais amplo possível, já que não podemos mais 
pensar em uma sociedade excludente. A idéia da abertura e inclusão das pessoas, 
dos cidadãos, das comunidades, necessita ser incrementada e materializar-se em 
relação ao acesso e salvaguarda do patrimônio cultural, para tanto a disponibilização 


das imagens por meio digital é fundamental neste processo. 


A coleção de Felizardo, abordada aqui, tanto na concepção da obra, as cópias 
vintage montadas e assinadas, quanto na concepção do arquivo dos negativos, é de 
um valor inestimável, de uma grandeza, ainda pouco conhecida em sua totalidade. A 
importância de um arquivo pessoal e independente como esse está relacionada com 
as potencialidades documentárias e estéticas, e ainda com a história dos processos 


fotográficos e sua conservação. 


O fato de ser uma coleção privada, domiciliada em um ambiente doméstico, ao 
mesmo tempo em que, se apresentou como um desafio, já que a bibliografia sobre 
conservação, geralmente, refere-se às instituições culturais, colocou-se como 
abertura de possibilidades ainda pouco exploradas e com muito interesse de ser uma 
experiência compartilhada com fotógrafos e pessoas em geral que possuam coleções 


que ainda não foram integradas ao ambiente museológico ou arquivístico institucional. 


Dentro desse enfoque, através de um diagnóstico de conservação buscou-se 


realizar uma reflexão sobre os riscos que envolvem a integridade do acervo e quais 


89 


as recomendações para as boas práticas dentro da metodologia da conservação 


preventiva. 


Interessa ressaltar que após o diagnóstico, foram realizadas comunicações aos 
gestores e disponibilizadas versões preliminares para discussão com especialistas da 
área. E essas situações mostraram-se muito frutíferas, assim como foi a participação 
nos encontros internacionais mencionados. A experiência proporcionada é de que, é 
evidente que a conservação contemporânea quebra paradigmas, ao se buscar 
respostas muito mais conscientes para a preservação do patrimônio, em sintonia com 
o tempo atual, o qual nos exige ações sustentáveis que podem ser implantadas 
paulatinamente, mas não podem mais deixar de ser consideradas em curtíssimo 


prazo. 


90 


Referências 


ABREU, A. L. de Acondicionamento e guarda de acervos fotográficos. Fundação 
Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, 2000, p. 18-21. Disponível em: 
http://arquivo.bn.br/portal/arquivos/pdf/manual1 .pdf. Acesso em 2 out. 2021. 


ACERVO. Entrevista com José Luiz Pedersoli. Acervo, Rio de Janeiro, v. 23,n. 2, p. 71- 
76, 2010. Disponível em: 
http://revista.arquivonacional.gov.br/index.php/revistaacervo/article/view/22/22. Acesso em 6 
out. 2021. 


ANDRADE, AL C R; CAVICCHIOLI A. Um estudo comparativo da dinâmica 
microclimática em espaços adaptados para fins de conservação de acervos sob a 
ótica da sustentabilidade. Anais do Museu Paulista São Paulo, Nova Série, vol. 29, 2021, 
p. 1-33. Disponível em: https://doi.org/10.1590/1982-02672021v29e8. Acesso em 6 out. 
2021. 


ARGERICH, |. Identificación técnica de lasimágenes fotográficas monocromas. In: 
Manual para El uso de archivos fotográficos. Santander: Aula de Fotografía, Universidad de 
Cantabria; Madrid:Ministério de Educación Y Cultura, 1997. p.71-111 


BARUKI, S.; COURY, N. Treinamento em conservação fotográfica: a orientação do 
Centro de Conservação e Preservação Fotográfica da FUNARTE. In: CCPF (Org.) 
Cadernos Técnicos de Conservação Fotográfica nº1. Rio de Janeiro: Funarte, 2004. p.1-7. 


BARUKI, S.; LACERDA, A.L.Conservação e organização de acervos fotográficos: por 
uma gestão integrada das fotografias históricas. In: PINHEIRO, M.J.A.; CARVALHO, 
C.S.R.; COELHO, C.M.T. (Orgs.). Abordagens e experiências na preservação do 
patrimônio culturalnas Américas e Península Ibérica. Rio de Janeiro: Mórula 
Editorial, 2021. p.650-679. 


BECK, |.;GUIMARÃES,L. Conservação e restauração de documentos em suporte 
papel. In: Conservação de Acervo / Museu de Astronomia e Ciências Afins. GRANATO, 
M., SANTOS, C.P.e ROCHA, C.R.A. (Orgs.).Rio de Janeiro. MAST, 2007. p. 45-60 (MAST 
Colloquia 9) 


BENOIT DE TAPOL, M. G. Medio siglo de conservación preventiva. Entrevista a Gaél de 
Guichen. Ge-conservación, n. 0, 2009, p. 35 — 44. 


BOADAS, J.; CASELLAS, L-E; SUQUET, M. A. Manual para la gestión de fondos y 
colecciones fotográficas . Girona: Biblioteca de lalmagen, CCG Ediciones - Ajuntament de 
Girona (CRDI), 2001, 426. Disponível 
em:https://www.girona.cat/sgdap/cat/articles sgdap.php. Acesso em: 13 fev. 2019 


BOJANOSKI, S.F. Terminologia em Conservação de bens culturais em papel: 
produção de um glossário para profissionais em formação. Tese (Doutorado) — 
Programa de Pós-Graduação em Memória Social e Patrimônio Cultural, Universidade 
Federal de Pelotas, Pelotas, 2018. 


BURGI, S.; BARUKI, S, C. S. Introdução à Preservação e Conservação Acervos 
Fotográficos - Técnicas, Métodos e Materiais. Rio de Janeiro, Centro de Conservação e 
Preservação Fotográfica/ Instituto Nacional da Fotografia/Funarte/Ministério da Cultura, 
1988. 


BURGI, S.O acervo fotográfico do Instituto Moreira Salles: desafios conceituais 
associados à preservação e difusão do amplo legado da produção artística, autoral e 
documental referente à fotografia brasileira e seus autores reunidos no acervo da 
instituição. In: PINHEIRO, M.J.A.; CARVALHO, C.S.R.; COELHO, C.M.T. (Orgs.). 


91 


Abordagens e experiências na preservação do patrimônio cultural nas Américas e Península 
Ibérica. Rio de Janeiro: Mórula Editorial, 2021. p.686-794. 


CALDEIRA, C.C. Conservação Preventiva-histórico, Revista.CPC,São Paulo,v.1,n.1,p.91- 
102,nov.2005/abr.2006. Disponível em: 
<https://www .revistas.usp.br/cpc/article/view/15582/17156>. Acesso em: 13 fev. 2018. 


CARVALHO, C.S.R.; GUÚTHS, S. Conservação preventiva: ambientes próprios para 
coleções. In: Conservação de Acervo / Museu de Astronomia e Ciências Afins. GRANATO, 
M., SANTOS, C.P.e ROCHA, C.R.A. (Orgs.).Rio de Janeiro. MAST, 2007.p.25-43. (MAST 
Colloquia 9) 


CRADDOCK, A. B. Controle de temperatura e umidade em acervos pequenos. In: 
Conservação — conceitos e práticas. MENDES,M.; SILVEIRA,L.; BEVILAQUA, F.; 
BAPTISTA,A.C.N. (Orgs.). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2001. p. 65-82. 


COSTA, B.M. Conservação e preservação de fotografias albuminadas. Graduação 
(Monografia) - Escola de Museologia da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2009. 


DIDI-HUBERMAN, G. Ante el tiempo. Buenos Aires: Adriano Hidalgo, 2008. 

ESTEVES, J. O Percurso do olhar de Luiz Carlos Felizardo, Disponível em: 
https://blogdojuanesteves.tumblr.com/post/626082278621265920/0-percurso-do-olhar-luiz- 
carlos-felizardo. Acesso em: 7 set.2020. 

FELIZARDO, L.C. O Relógio de Ver. Porto Alegre: Gabinete de Fotografia, 2000. 


, L.C; RAMOS, P. O Sonho e a Ruína. (Catálogo da exposição Edital Arte e 
Patrimônio, IPHAN). Porto Alegre: MARGS, 2007. 


, L. C. Imago. Porto Alegre: Lahtu Sensu/Fumproarte, 2010. 


, L.C. et al. A fotografia de Luiz Carlos Felizardo. Porto Alegre: Brasil 
Imagem, 2011. 


, L.C.; ZIELINSKY,M. A Estranha Xícara. Curadoria Mônica Zielinsky. 
(Catálogo da exposição). Porto Alegre: Instituto Ling, 2018. 


, L.C. O Percurso de um Olhar. Porto Alegre: Departamento de Difusão 
Cultural/UFRGS, 2019. 


FERNANDES JUNIOR, R.;INSTITUTO MOREIRA SALLES. História da fotografia no 
Brasil: panorama geral e referências básicas. São Paulo: IMS, 1998. 


. Labirinto e identidades: panorama da fotografia no Brasil (1946-98). São 
Paulo: Cosac&Naify, 2003. 


Fotografia e Invenção. In: FELIZARDO, L.C. (Org.) A fotografia de Luiz 
Carlos Felizardo. Porto Alegre: Brasil Imagem, 2011. p. 205-207. 


FILIPPI, Patrícia de; LIMA, Solange Ferraz de; CARVALHO, Vânia Carneiro de. Como 
tratar coleções de fotografia. São Paulo: Arquivo do Estado: Imprensa Oficial do Estado, 
2002. (Projeto como fazer, 4) 


FONTCUBERTA, J. A câmera de Pandora: a fotografia depois da fotografia. São Paulo: 
Editora G.Gilli, 2012. 


GOMES, Gabriela de Lima. Dissertação (mestrado). Ver para crer: um novo olhar para os 
arquivos. Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Belas Artes, Belo Horizonte, 
2007. 


GUICHEN, G. de. La conservación preventiva: ; simple moda pasajera o 
cambiotrascendental? Museum International, v. 51, n. 201,1999. p. 4-6. 


92 


HENDRIKS, K. B. Armazenagem e manuseio de materiais fotográficos. In: CCPF (Org.) 
Cadernos Técnicos de Conservação Fotográfica nº4. Rio de Janeiro: Ministério da Cultura: 
Funarte, 2004. p.1-9. 


KING, S.; PEARSON, C. Controle ambiental para instituições culturais: planejamento 
adequado e uso de tecnologias alternativas. . In: Conservação — conceitos e práticas. 
MENDES,M.; SILVEIRA,L.; BEVILAQUA, F.; BAPTISTA,A.C.N. (Orgs.). Rio de Janeiro: 
Editora UFRJ, 2001. p. 41-64. 


KOSSOY, B. Fotografia e História. São Paulo: Editora Ática,1989. 


ICOM-CC. Terminologia para definir laconservacióndelpatrimonio cultural tangible, 
2008. Disponível em: http:<//www.icom-cc.org/54/document/icom-cc-resolucion-terminologia- 
espanol/?id=748%. YUUgxbhKg2w>. Acesso em: 12 fev. 2014. 


ICRROM; ICC. Guia de gestão de riscos ao patrimônio museológico. Disponível em: 
<https://www.iccrom.org/sites/default/files/2018-01/guia de gestao de riscos pt.pdf.> 
Acesso em 3 jan.2021. 


IMAGE PERMANENCE INSTITUTE. Graphics Atlas. Disponível em 
<http:/Awnww .graphicsatlas.org/>. Acesso em 10 mar.2021. 


LAVÉDRINE, B. (Re)conocer y conservar las fotografias antiguas. Paris: Editions du 
Comité destravaux historiques et scientifiques, 2010. 


MAGUETA, R.C.M. Diagnóstico de conservação fotográfica: uma abordagem 
arquivística.In: XI Encontro Estadual de História - História, memória e patrimônio, 2012, Rio 
Grande. Anais Eletrônicos - XI Encontro Estadual de História - História, memória e 
patrimônio, 2012.p. 932-945. 


MATEUS,J.M.Gaél de Guichen:um balanço sobre conservação preventiva.Pedra & 
CalNº 13 Janeiro .Fevereiro . Março 2002. 


MONTEIRO, C. Imagens da cidade: Porto Alegre na fotografia de Luiz Carlos Felizardo. 
In: Jacques Leenhardt, Daniela Marzola Fialho, Nádia Maria Weber Santos, Charles 
Monteiro [e] Antonio Dimas. (Org.). História cultural da cidade: homenagem à Sandra Jatahy 
Pesavento. 1ed. Porto Alegre: Marcavisual/PROPUR, 2015, v. 1, p. 94-122. 


MOSCIARO, C. Diagnóstico de conservação em coleções Fotográficas. In: CCPF (Org.) 
Cadernos Técnicos de Conservação Fotográfica nº6. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2009. 


MOULAIN, P. A.B. Sistema Nacional de Fototecas del INAH, Normas Catallográficas. 
México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2005. 


MUSTARDO, P.; KENEDY,N.Preservação de fotografias:métodos básicos para 
salvaguardar suas coleções. Rio de Janeiro: Projeto Conservação Preventiva em 
Bibliotecas e Arquivos: Arquivo Nacional, 2001. 


OLIVEIRA, J. S.Manual Prático de Preservação Fotográfica. São Paulo: Museu da 
Indústria Comércio e Tecnologia de São Paulo, 1980. 


PAVÃO, L. Conservação de colecções de fotografia. Lisboa: Dinalivro, 1997. 


PEDERSOLI, JUNIOR .J.L.; MATTOS, L. O gerenciamento de risco em acervos. In: 
ARISTIMUNHA, C. P.; Fagundes, L. K.; MATTOS, L. (Org.) Preservação de patrimônio 
cultural. Porto Alegre: UFRGS, 2013. p. 58 - 75. 


PERSICHETTI, S. Imagens da Fotografia Brasileira. São Paulo: Estação Liberdade, 1997. 


PERSICHETTI, S.;TRIGO, T.(org.).Coleção Senac de Fotografia nº3 - Luiz Carlos 
Felizardo. São Paulo: Editora Senac, 2004. 


RAMOS, P.O sonho e a ruína. In: FELIZARDO, L.C. (Org.) A fotografia de Luiz Carlos 
Felizardo. Porto Alegre: Brasil Imagem, 2011. p.139-141. 


93 


SCHISLER, M.W.L. Revelação em Preto e Branco — A imagem com qualidade. São 
Paulo: Martins Fontes, 1995. 


SOUZA; ROSARO; FRONER. Roteiro de avaliação e diagnóstico de conservação 
preventiva. Belo Horizonte: LACICOR - EBA — UFMG, 2008. (Tópicos em conservação 
preventiva; 1). 

STULIK D.C; KALANA. The Atlas of analytical signatures of photographic process silver 
gelatin. Estados Unidos: The Getty conservation Institute, 2013. Disponível em:< 
https://www .getty.edu/conservation/publications resources/pdf publications/atlas.html> 
Acesso em 20 dez. 2020. 


TOLEDO, F. L. Controle ambiental e preservação de acervos documentais nos 
trópicos úmidos. Acervo, Rio de Janeiro, v. 23, n. 2, p. 71-76, 2010. Disponível em: 
http://revista.arquivonacional.gov.br/index.php/revistaacervo/article/view/27/. Acesso em 6 
out. 2021. 

VALVERDE, M.F. Diagnóstico del estado de conservación. In: FRACORNEL, G; 
TAMARGO, C., VALVERDE, M.F. Manualde diagnóstico de conservácion em archivos 
fotográficos. Cidade do México: Archivo General de laNacíon, 2000. p.13-41. 


VASQUEZ, P. Visões e Introvisões de Luiz Carlos Felizardo. In: FELIZARDO, L.C. (Org.) 
A fotografia de Luiz Carlos Felizardo. Porto Alegre: Brasil Imagem, 2011. p.11-15. 


Documentários: 


SULZBACH, L. ;SANTOS,C.G. Luiz Carlos Felizardo: Um retrato em meio tom. Porto 
Alegre: Tempo, 2011. Disponível em: 

https://www .youtube.comAwatch?v=1N7JSSpg5io&t=5sDisponível em: Acesso em 3 mar. 
2021. 


PERIN, G.; SOUZA, E. Luiz Carlos Felizardo: um fotógrafo na estrada. AAMARGS: Porto 
Alegre, 2020. Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=|2bQko7yE30. Acesso em 
20 jul. 2020. 


FERRAZ, M.; No olhar. TV. No olhar: Luiz Carlos Felizardo (Episódio 02 - Temporada 01). 
Curitiba: FOS3, 2015. Disponível em: https:/Anww .youtube.com/watch?v=|HT9gXEk34Ew. 
Acesso em 2 fev. 2021. 


Outros sites com trabalhos de Luiz Carlos Felizardo: 

Facebook Luiz Carlos Felizardo: Disponível em: 
<https://www.facebook.com/luizcarlos felizardo. 7/photos>. Acesso em 7 jan. 2021. 
Fundação Vera Chaves Barcellos — FVCB. Disponível em: https://fvcb.com.br/acervo/> 
Acesso em 14 jan. 2021. 


Galeria Utópica: https://utopica.photography/pt/artistas/luiz-carlos-felizardo/. Acesso em 3 
mar.2021. 


Museu de Arte do Rio Grande do Sul — Margs, Disponível em: 
https://www.margs.rs.gov.br/catalogo-de-obras/L/39121/>. Acesso em 7 jan. 2021. 


Pinacoteca Barão de Santo Ângelo — PBSA. Disponível em: 
https://www .ufrgs.br/acervopbsa/artistas/ >. Acesso em 7 jan. 2021. 


Depoimentos em vídeo concedidos à Denise Stumvoll no processo de pesquisa: 
Luiz Carlos Felizardo: 9 de fevereiro de 2021. 


Luiz Carlos Felizardo: 11 de fevereiro de 2021. 


Luiz Carlos Felizardo e Maria Isabel Locatelli: 8 de junho de 2021. 
Fábio Del Re: 5 de outubro de 2021. 

Entrevista concedida à Denise Stumvoll: 

Luiz Carlos Felizardo, 13 de março de 2021. 


Anexos 


Fichas de Diagnóstico utilizadas no estudo: 
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FORMULÁRIO DE DIAGNÓSTICO DE DOCUMENTOS FOTOGRÁFICOS 
Fotografias sobre papel 


DADOS DE IDENTIFICAÇÃO: 
Acervo de autoria de Luiz Carlos Felizardo 


COLEÇÃO: fotografias sobre papel fine art realizadas em laboratório próprio 


CONTROLE 

REGISTRO/Número de chamada: 

AUTOR / Identificação de autoria 

assinada frente ( ) assinada Verso( ) sem assinatura( Jcarimbo( ) 
outro () 

TÍTULO: 

Identificação do título: ( Jfrente ( )Verso ( Jcaneta ( )lápis 


Local e data: ( )frente ( )Verso( )caneta ( )lápis 
DESCRIÇÃO FÍSICA: 


Dimensões predominantes 

Fotografia sobre papel 

Tipos de papel fotográfico: 

Fotografia montada passe-partout ou drymontae 
Processo gelatina e prata (DOP) 

Viragem/tonalização 

Quantidade: 

Dados sobre Acondicionamento /Armazenamento: 


() Caixas individuais ( )Protetores/envelopes ( ) Agrupadas em um mesmo envelope 
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() Pastas suspensas ( )Jaquetas de poliéster ( ) outros 
Armazenamento: 

(JEstante ( JArquivo ( JMapoteca ( )Fichário ( JArmário () Prateleira suspensa 
Localização: 

Diagnóstico: 

Abrasão 

Acidez (do papel) 

Ataque de fungos 

Esmaecimento 

Deterioração produzida por massas adesivas 
Espelhamento de prata 

Fratura 

Manchas Fotoquímicas 

Oxidação 

Rasgos 

Sujidades 

Perdas de emulsão 

Emulsão deteriorada 

Tratamento proposto: 


Fotografias selecionadas para futuras intervenções: 
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FORMULÁRIO DE DIAGNÓSTICO DE DOCUMENTOS FOTOGRÁFICOS 
Negativos em base plástica, planos e flexíveis 


DADOS DE IDENTIFICAÇÃO: 
Acervo de autoria de Luiz Carlos Felizardo 


COLEÇÃO: negativos planos e flexíveis processados em laboratório próprio 


CONTROLE: 


REGISTRO/Número de 
chamada: 


DESCRIÇÃO FÍSICA: 

Negativos P&B 

Identificação da base: ( ) triacetato ( )poliéster 
Formato: () 35 mm () 6x6 () 4x5 polegadas ( ) 8x10 polegadas 
Quantidade 

Diagnóstico 

Sujidades 

Fungos 

Bolhas 

Abrasão 

Migração da inscrição 

Canais 

Riscos 

Esmaecimento 

Perda de suporte 

Rasgos 

Descoloração da imagem 

Perda de emulsão 


Craquelamento 
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Deformação da base () encolhimento() ondulações nas bordas 
Manchas 


Tratamento proposto: ( )limpeza pincel macio, ( )pincel soprador, ( )limpeza com Pac ped() 
limpeza com solvente 


Tipo de recorte na borda: 
Acondicionamento/Armazenamento: 


Tratamento proposto: 


